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Culoarea nu se află doar în natură; 


Creîndu-și „lumea obiectelor" — medi, 
artificial care a ajuns azipysă-l domine 
pe cel natural — omul făurește o lume 


colorată, «enform nevoilor și dotinte- 
lor sale,’ atit utilitare, cit si artisțice. 
Ca atare, orice producție cromatic: 
are, într-o anumită măsură, și valenţe 
estetice. 


lată de ce aportul'ărtiștilori plastici, 


alături de cel al oamenilor de știință 
și al tehnicienilor, este: indispensa- 
bil pretutindeni acolo unde Ye lucrează 
cu culorii si, n general, în procesul-de 
ridicare a, calității cromatice in me- 
diul nostru ambiental. 
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Cuvint înainte 


idresală celor mai diferile si mai largi cercuri, lucrarea de fala a fosi cuncepulă, inainte 
de loate, ca un instrument folositor luluror celor care pol contribui la imbunätälirec 
cromalicii mediului nostru ambiental? Acesta esie primejduit azi de o adevărată poluart 
coloristică sursă de alienare deloc neglijabilă datorită fie unor game inexpresive, 
prea reduse sau arhirepelale, fie unor culori iritante sau chiar șocului coloristic exacerbat, 
fie dizarmoniilor de tol felul care, in loc să exalle lonurile, le fac să pară terne, triste, 
murdare: intr-un cuvint, urile. 

Considerindu-l, pe bund dreplale, ca un adevărat flagel social, cei mai multi dintre 
reprezentantii revoluției moderne a artelor si a arhileclurii de la începutul veacului nostru 
au pledat împotriva urîlului. Belgianul Henry Van de Velde clama încă de la finele 
secolului al 19-lea împotriva formelor si culorilor urlle. „Asupra copilăriei noastre — scria 
el apasă pliclisul trist al caselor in care crestem, unde nimic nu are calitățile, virtu- 
lile ce fac ca lucrurile să fie in stare a transmite, ca si fiinţele, un fluid de simpatie însu- 
flelitoare si de afecțiune ce dă încredere (...) Asupra adolescentei noastre apasă nesfirsila 
urtlenie a claselor școlare, o urtlenie ce roade ca un viciu (...); o urilenie murdară ca 
noroiul marilor orașe, care se lipește de carne, de creier, de inimă! Si astfel murdärili, 
pornim în viață! Prevederea părintească ne-a ferit de multe boli, dar cea a urileniei ne-a 
fost inoculală, iar ravagiile ci au pătruns pînă în măduva oaselor.“4 

Convinsi de marea însemnătate a culorilor în mediul ambiental, mulli arhitecți si 
arlisti au izbutit în ultimele decenii să ridice sensibil calitatea cromatică a locuintelor, 
scolilor, birourilor sau uzinelor din lara noastră, să amelioreze coloristica produselor şi 
cea a ambalajelor românești. Totuşi, primejdia generală a Kitsch-ului coloristic e depart 
de a fi fost înlăturată. 





Culoarea reprezintă si faclorul esențial al celui mai modern sistem de educaţie vizua- 
la, modalitate fundamentală a dezvolldrii capacilălii creatoare a omului. Pedagogia vea 





cului nostru a renunțat, din păcate, în cea mai mare măsură, ia potentialul vizual ca mij- 
loc cognitiv direct... In consecin ță spune Rudolf Arnheim învățămîntul european s-a 
preocupat mai ales de cuvinte și numere (...) Privati de facultățile lor mintale cele mai 
prețioase, printr-o educaţie parțială, milioane de adulți isi duc viata asternind pe hîrtie 
cuvinle si numere; ei minuiesc obiecte pe care nu le văd niciodată si conduc operaţii prin- 
Ir-un dispozitiv mecanic sau de la distantd, pierzind mereu mai mult capacitățile lor crea- 
loare.“ Arnheim constală apoi că, dispariția educaţiei vizuale duce si ..... la credința după 
care activitatea pictorului de exemplu se reduce la reprezeniarea primilivă si instruc 
livă a datelor senzoriale în vreme ce doar lipul mai evoluat de homo sapiens-este capabil 
st de cugetare; deci artistul este un fel de homo faber“.5 
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Intemeindu-se esentialmente pe studiul practic si teoretic al culori si-a dezvoltal 





st Josef Albers sistemul său pedagogic. El urmărea To open eyes (să deschidă ochii). 
Acesta a fost si mai este încă telul meu“ spunea el — linzind să dea elevilor, care nu erau 
artisti, ci medici, ingineri. umaniști elc., „o vedere activă“, El recomanda: „Să nu lași 
d treacă peste tine ceea ce vezi, ci să vezi singur, să cauţi, să simți, să recunosli si sd 
Irdiesli (ceea ce vezi)”. Deoarece: „cine vede mai bine, dislinge mai precis, recunoaşte relati- 


vilalea faptelor si slie că nu există niciodală doar o singură solutie pentru formulări vizu- 



























































ale, acela isi va schimba desigur si părerea despre alle formulări: el va deveni, înainte de 
toate, mai precis si mai tolerant“ .* 


Autorul nădă jduiesle Ca DI in lucrarea de 


I 





iad să poală ajula intr-o măsură ouri 








care munca celor ce cauld solutii cromatice ct salulare, atil in optimizarea condi- 
iilor generale psiho-fiziologice-cullurale de vi în unele domenii speciale, cum 

fi: sistemele See Beete produc muncii, ralionalizarea circulalici, 
imbunälälirea comunicaliilor vizuale s.a.m.d 





Lucrarea se mes ook Ti rlistilor, al căror rol este de prim ordin in toate 
domeniile vielii sociale, precum si titiror celor interesați a cunoaște problemele cromaticii. 
A ceasla cu alit mai mult cu cit ele sint 

rilor în cele mai diferite ramuri alinge in Romania de azi dimensi uni mereu mai mari. 
Iar puținele volume lipărite, cum ar fi, de pildă, traducerea lucrării lui M. Minaert. Lu- 


[UT 





rea pulin sludiale, desi producția si folosirea culo- 





mina si culoarea in natura’. cea de Z. Soiomon. L. Adler si C. Enache Culoarea 
in arhitectură’, lucrarea lui C. D. Albu, Chimia culorilor? si, cu totul remarcabilă. ced 
a lui Mihai Golu si Aurel Dicu, Culoare si comportament™, abordează numai problemele 
unui singur domeniu. Or. culoarea este, înainle de toate. un proces global. fundamental, 
al inlregului mest u mediu ambiental. 





Fenomenele coloristice constiluie de multă vreme obiective foarle însemnate de cer- 
celare peniru numeroase discipline ştiinţifice: fizica, chimia, fiziologia, psihoiogia, erqo- 








nomia, elnografia, astronomia si astrofizica, pedagogia, sociologia, estetica si multe altele. 
Si cu loate că studiile savanților din lungul sir, strälucit inaugural de Nemwlon si Goethe, 
au fundal leoria modernă a culorilor, sintem încă departe de acel ansamblu unitar. coe- 
rent si finit care să constituie” stiinta generală a culorilor“. Ceea ce s-a oblinul pind azi 
reprezintă intr-o anumită măsură un complex pluri si interdisciplinar, însă prea puțin 
sudat si corelat. mai ales pentru că fiecare domeniu privește fenomenele dintr-un punc! 
de vedere mull prea particular, nu foloseste si nu integrează indeajuns loale cunoștințele 
celorlalle ramuri, fie ele științifice. fie artistice. 

Asa de pildă, culoarea este pentru fizician o anumită lungime de undă a luminii, 
expresie a oscilaţiilor electromagnetice. Pentru chimist ea rep! 


stan(d, fie transformările chimice produse in rel 


zin le o anumită sub- 
ca urmare a exctiatitior cromalice. 
Fiziologii st psihologii cercetează felul cum GE culorile asupra vederii si cum sint 








prelucrate efectele lor de călre simluri. Medicii folosesc culorile la slabilirea diagnozelor 
sau in terapeulicad, Alfi at i analizează ef 
cii, în slimularea vinzárii m irfurilor, in metod 





)eciali 





culorilor asupra produclivitdtii mun- 
dagogice, în sistemele de semnalizare, 





in educația generală estetică elc., eli 
De cele mai mulíe ori însă, fiecare domeniu in part privește doar unele aspecte 
ale fenomenelor, nepulind asifel lămuri ansamblul legilor. foarte complexe si ined prea 











putin cunoscule, ce guvernează toate raporlurile dintre culoare si viala oamenilor 
Se simle de aceea mereu mai mult nevoia unui factor coordonalor si lotodată în stare 
să sintetizeze rezullalele cercetărilor la care aju ng diferitele domenii inleresale. 


Goethe atrăgea atentia asupra faptului că perci epfia culorilor nu poate fi cercetată 


doar pe baza caracterislicilor fizice 





de undă si inlensilälile), măsurabile cu 
2 hologici-senzoriali. Esle sliut, de asemenea, 
că fenomenele cromatice depind nemijlocil de nenumărate alle raporluri ce apar in con- 
lextul percepliv si care nu po! fi inregistrate di aparate, cum ar fi relatiile complementare, 
contrastele simultane si cele succes 
deosebire de aparate, care inregistrea 





aparalele, ci mai ales pe baza factori toi 








au alle interacțiuni ale culorilor. Tot asa, spre 
ză fenomenele unul cite unul, omul percepe dintr-o dată 
complexele legături dintre toate componentele en See spaliu, miscare, timp, 
formă, raporturi de proporții, zgomote, temperalu &, pe de o parte, si culoare, pe de alla. 
El mai adauga chiar la criteriile generale de apreciere ai i me 1 lenirea e vperien fei colective, 
cit si propria sa experienţă. 

Si alunci, nu cumva acel arbitru coordonator, acel instrument integrator general este 


ochiul omului si, cu deoscbire, ochiul dotat si experimental al artistului? Matisse spunea: 
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A legerea culorilor mele nu se sprijină pe nici o teorie științifică: ea se bazează pe observaţie 
pe sentiment, pe experiența sensibililăţii mele".M Este adeväral, pe de allá parle, că ochiul, 
ca toate organele de siml, dealiminteri, nu e un instrument infailil l dindu-ne o imagine 





incomplelă a lumii exlerioare, ba uneori chiar fas De aceea numai cercelarea ştiințificăz— 


poate stabili adevăratele raporluri inire forma exterioară, vizibilă si slruclurd: esența lú- 
crurilor. De astfel de cunoștințe nu se pol lipsi nici măcar pielorii. Totuşi cei mai ME 
pentru a frage concluziile unor cercetări de ansamblu. p! ivind colo! islic a întreg ului ambien 

dai folosind, fireşte, loale rezullatele pa ir liale oblinule de oamenii de stiință, aläluri d, 
propriu experiență si sensibililale. rămin arlislit. Faptul a fost demonstrat dealiminteri 
nu o dată în islorie si cu deosebire la începulul veacului nostru. Alunci, orientarea croma- 
lică a întregului ambient european a fost direct influentala de experiența pictorilor avan- 
gardisti. Iar printre lipurile de arlisti care se ocupă azi în mod special de raporlurile: 


formä-culoare-obiect-environment, se află. mai ales, designerul de ambient. 





Oricit de curios ar părea. în raporl cu spiritul scientist al epocii, cele mai moderne 
experiențe dovedesc că observația si cercelarea arlislicd pragm alică deci este superi- 
oară cercetării de li p sliinlific. ha chiar de neiniocuil, în domeniul cromaticii ami hientale 
O probă ne-o dă si urmăloarea conslatare: se stie că perceplia culorilor are ic înrturilă 
de texlura sau in general de natura suprafetelor, ce pol reflecta sau, dimpol rivă, absorbi. 
razele luminoase. Absolut aceeaşi culoare capălă cu tolul alle lonalitati în funcite de mate- 

/ 


ul 
rial: sticlă sau lemn, catifea sau mătase, bland sau pene, felru, olel, ciment elc. Toti oame 





nii cu vederea normalá si mai ales arlistii. vor deosebi aslfel o mare varielate tonală. 


Dacă verificäm însă toate aceste cazuri cu cele mai perfecționate aparate optice 





de măsură, nu vom conslala nici o deosebire: ele vor indica invariabil aceleaşi caracte- 
ristici fizice ale uneia si aceleiaşi culori. 

Tol asa, omul vede zăpada perfect albă, din pricina unor fenomene de refracție. in vre- 
me ce apuralele arată realilalea indubitabilă: zăpada « sonsiituit lá dintr-o infinitate de cristale 
minuscule. absolut transparente. Mai mull: privită sub un cer cenușiu, zăpada pare foarle 
albă, iar cerul foarte intunecal. Aparalele de mdsural au demonstrat însă că luminiscen la 
cerului este incomparabil mai mare ca cea a zăpezii. Fenomenul este firesc, zăpada fiind 
doar o suprafată reflectantà ce primeşte lumina, iar cerul— însăși sursa luminii. Iar zăpada 
mai si absoarbe o parle din radiaţiile luminoase. Verificind acelaşi fenomen, Yves Gali- 
fret a măsurat cu nilomelrul luminescen (a unui cos proaspăt tencuil cu ghips, ce părea 
strălucitor de alb pe cerul cenușiu de iarnă. Rezullalul a arătat că realitatea contrazice 
flagrant percepția ochiului: luminescen [a cerului era de 30 de ori mai mare ca cea a ghip- 
sului alb. 

O altă dovadă în sprijinul ipolezei după care doar ochiul ar putea [i arbitrul 
ideal in problemele cromalicii ambientale este si aceea că inlensilalea culorii depinde direct 
si de întinderea sa. Pentru privilor, o mare suprafaţă de culoare este mult mai inlensă decit 
una mică. Cum remarca si Gauguin: „Un kilogram de verde e cu mull mai verde decil o 
sută de grame de verde". Dar aparatele de măsură nu vor inregistra nici 0 deosebire de inlen- 
melri pälrali 





fie că verdele e inlins pe zece ce Set fie pe 
„în veacul lrecul, de Purkinje, 
tslre, în condiții de lumino- 


Si mai curioase par rezultatele experientelor făcut 
dovedind că sensibilitalea ochiului e mai mare la lonuri a 


zilale scăzută. La reducerea treptată a luminii, intii se iniunecd rosurile, care dispar apoi, 





devenind practic negre. În schimb cele mai închise albastruri devin foarle luminouse, lucru 
pare absurd, deoarece ceea ce scade oft clip este ds SUME 

In sfirsit, cit de mult depinde observația de contextul pei reeptiv, a fost demonstrat foanfe 
bine si de experiențele, relaliv mai noi, ale lui D. Katz. Prinire ele, foarte interesante sint 
de pilda cele ce folosesc două discuri egale: unul alb si altul roșu. Dacă dintr-un loc ascuns 
privitorului proieclám pe discul alb un fascicol de lumină rosie de exact acelasi diametru, 
omul va percepe, fără îndoială, două discuri roşii. Va fi însă deajuns ca pentru o fractiune 
de secundă să interpunem pe lraseul [ascicolu lui luminos o bucălică de hirli« dezvăluind 
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astfel existenta reflectorului pentru ca percepţia să se modifice radical: privitorul va 
] I Í 
sesiza după aceea un disc rosu si altul alb, luminat cu rosu. 


Toate acestea dovedesc că orice judecată a fenomenelor cromatice nu se poate dispensa 
de controlul ochiului, instrument fundamental al aprecierii ansamblului. Or, marea valoare 
a experienței artistice constă tocmai în aceea că ea se face întotdeauna în cadrul întregului 
context al percepției cromatice 

Demonstratia s-a făcut vreme de milenii, creațiile artistice contribuind in modul 
ce] mai însemnat la dezvoltarea coloristicii ambientale: fie prin operele tesdtorilor, ale cera- 
mistilor, sticlarilor, smălțuitorilor, vitralierilor sau giuvaergiilor, fie prin cele ale minia- 
turiştilor, pictorilor, mozaicarilor sau ale arhiteclilor. Tot aşa marii pictori — savanti 
au adus neprefuite contribuții la teoria culorilor, «porturi întemeiate cu deosebire pe pro- 
priul experiment artistic; începînd cu Leonardo, Diirer sau Rubens, pind la Bourgeois, 
Runge, Delacroix, Signac, Cézanne, Höll, Kandinsky, Klee, Itten, Matisse, Vasarely, 
Albers si alții. 


Autorul line să mulțumească, si cu «cest prilej, următorilor pictori si teoreticieni, 
care, prin consideratiile lor despre cromatică, i-au dat un prețios ajutor în lămurirea unor 
probleme spinoase: (în ordine alfabetică) Sabin Bălașa, Balász Imre, Traian Brădean, 
Petre Dumitrescu-senior, Ileana Dimitriu-Cojan, Ion Gheorghiu, Traian Goga, Elena 
Greculesi, Yvonne Hassan-Solomon, Herbert Hoffmann, Coriolan Hora, Coslin Ioanid, 
Gheorghe Labin, Nagy Pál, Nemes László, Ion Pacea, Ion Popescu-Negreni, Alma Red- 
lingher, Raoul Sorban, Grigore Vasile, Romeo Voinescu. 





CE 
ESTE 
CULOAREA ? 









































1. INTRODUCERE 


Culoarea este un atribul 
al lumii! Goethe o situa printre fenome- 
nele primordiale ale naturii, socotind 
ea marchează nu numai indivizii, ci si 
grupuri sociale sau chiar popoare intregi. 
Insemnälatea culorii este atestată si prin 
dominanta ei in ansamblul perceptiiloi 
vizuale, iar 
90%, din Lotalul informatiilor despre me- 
diul ineonjurator, prin vedere si numai 
vreo 10% prin celelalte simțuri. 





omul primeşte 80 pina la 


Culoarea este deci principalul vehicul 
prin care aparalul senzorial recepționează 
semnalele emise de lumea exterioară. O- 
mul a deosebit si a recunoscut fenome- 
nele si elementele naturale, înainte de 
toate, prin culoarea lor specifică. Varie- 
tatea orelor zilei: de la razele viofii ak 
zorilor, la gama de rosuri ale răsăritului 
şi pina la lumina albă a amiezii; cea 
a anotimpurilor: de la boarea verdelui 
crud, primăvăratec si armoniile sale pas- 





telate, la paleta intensă a verii si 
matica fructelor pirguile, la toamna au- 
rie plină de roade policrome și pin 





alb-cenusiul iernii, vristat de copaci ne- 


gri; albastrul cerului si verdele mării, 


argintul lunii şi spectrul coloristice al curcu- 
beului — toate, au dat oamenilor exce- 
lente repere de orientare. de clasare a 
conceptelor. de memorare. Ele au stat, 


de fapt, la baza ctmoasterii lumii. 


Culoarea a devenit curind si un mij- 





loc distinctiv individual: prin bariolaj si 


tot felul de podoabe sau prin vestimenta- 


tie. Ea va juca un rol de prim ordin si 
in diferentierile specificului cromatic al 
grupurilor etnice sau al națiunilor, in 
simbolistică. in sistemele de semnalizare 
s.a.m.d. 

Dar vasta experienţă coloristică a dus. 
treptal, la naşterea si dezvoltarea simtu- 
lui armonici cromatice, insusire proprie, 


EE 





Pee de IW = -Ye 





mare Si 


oamenilor, 





crulează 





ansamblul 





Exislà tente care refuză să imbrace 
anumile 


rile fundamentale ale s 


psihologie 





fiecarui el 





biectelor" 


mai mica măsură, tutu- 





ir atingind nivele supe- 
indivizil dotati, din care se re- 


artistii. 


şi-a facut experienţa cromatică 


concomitent si nemijlocit legată de expe- 


formale si spatiale, proces in care 


yroportii- 





printre 


si Charles Henry, au demonstrat că 


percepe mai intii culoarea $i apoi 





lul dintre cei doi timpi li- 
scurt). fenomenul cromatic nu 
analizat în sine, despărţit de 
formal căruia ii aparține. „Ori- 


inflexiune a formei e dublată de o mo- 
a culorii alirmă, pe bună drep- 
late, pictorii Gleizes si Metzins 
modilica 


T orice 


j 
Or 


a culorii dă naştere unei for- 


linii; există suprafețe care nu 
rta anumite culori, le resping 
indepărtează sau se prabusese sub 
sub o povara prea grea, 


Formelor simple li se potrivese culo- 


jectrului, formelor 





fragmentate le convin Jocurile sclipitoa- 


ar fi, mare 
formală făcută de om in 


| experienlă cro- 
adrul 








procesului antropogenezei, a adăugat pro- 


babil, cu timpul, la comunicațiile vizuale 


functional (orientative. cantitati- 
ve, calitative, distinctive), la cele de tip 


(senzoriale), si comunicațiile de 
dau nu numai informații 
u armonia lormelor si culo- 


lement in parte, dar 5i cu 


insamblului vizibil. 
că atunci cind a inceput să-şi s 


cască primele elemente ale „lumii o- 


(unelte, arme, veşminte, po- 


in cadrul acelui proces demiurgic 








in care omul cum spunea Marx — „se 
contempla pe sine intr-o lume creata de 
el^, noul univers, artificial, a fost guver- 
nat de legile armoniei formelor si culori- 
lor. In acest proces ce a cäpätat pina la 
urma dimensiuni mediul arti- 
ficial ajungind azi nu numai să-l domine 
pe cel natural, dar chiar să si tindă a-l 
distruge unul din criteriile calitative 
esenţiale a fost corespondența dintre for- 


uriașe 


ma si culoarea obiectului, pe de o parle, 
și funetia sa, pe de alta: prin functie 
intelegindu-se nu numai cea practică, uli- 
litară, in sensul restrins al noţiunii, ci 
si cea spiritual-estetică, 

in consecinţă, raporturile fundamen- 
tale dintre om si obiect pot fi doar de 
doua feluri: 

1. obiectul este un complement al o- 
mului, o dezvoltare sau in general o per- 
fectionare şi o afirmare a capacității sale 
creatoare; rezultat al armoniei 
şi culorilor precum si al corespondentei 
lor cu funcția; sl 

2. obiectul este, dimpotrivă, o anli- 
teză a omului, un element nociv, generind 
alienare socială si chiar, dupa ultimele 
rezultate experimentale, tare psiho-fizio- 
logice, datorită faptului că formele si 
culorile trădează funcția, determina „m in- 
ciuna formelor si culorilor”, dizarmonia, 
stridenlele ce „zgirie ochii”, intr-un cu- 
vint Kilsch-ul, uritul. 


formelor 


Dar pozitia ostilă omului, in care se 
află uneori obiectele si implicit o parte 
a mediului înconjurător, n-a fost nici- 
odată specifică unor epoci prea lungi. So- 
cietatea şi-a găsil Loldeauna fortele nece- 
sare pentru restabilirea echilibrului 
mal și cromatic al ambientului. 


for- 


Conditionarea percepției coloristice u- 
mane a unei fiinfe prin excelenţă vi- 
zuale, diurne, cu o sensibilitate cromatică 
unică în lume este însă un proces mult 
mai amplu si mai putin cunoscut decil 
se crede in general. EI este determinat, 
pe de o parte, de experienta cistigata 
in nenumaratele domenii ale tehnicii, 
ştiinţei şi artelor si, pe de altă parte, 
de caracteristicile si evoluția atit a me- 
diului natural, cit si a celui artificial, 
creat de om. 


VI 





Jgnace Meyerson creatorul „psihologiei 


istorice comparate” — considera că: „E- 
xista în general o istorie umană a percep- 
tiei, alcătuită din neintreruptele acţiuni 
dintre om si mediul sáu^!?, Jar ambianta 
e mereu mai populată cu noi creaţii cro- 
Referindu-se aia explo- 


caracterizează 


matice. la ades 
zie coloristică ce 


Fernand 





epoca 


noastra, Léger constala că 
niciodală lumea n-a fost atit de colo- 
rata ca azi + 


Evoluţia modifica substantial chiar 
poziţia fata de armonie. Dacă sensul pri- 
mordial. grecesc antic, al noțiunii armo- 
nia nu se schimbă, păstrindu-se conceptul 
unitar, alcă- 


n; dar 


initial de ansamblu coerent, 
tuit din parti struclurate om 
aflate in astfel de raporturi incil fiecare 
caracteris- 





să-şi păstreze propriile sale 


tici; dacă se respectă, mai ales, preceptul: 


„unitate in diversitate"; o serie de legi 
socotite sacrosancte pina acum vreo cinci 
sau sase decenii — cum ar fi cele ale ar- 
moniei prin analogie sau prin contrasl 

sint nu numai contestate, dar practic a- 


rà, cit si in artele 
Asa, de pildă, Brücke susţinea încă din 
1887 si Rood din 1890, cà nu toate acordu- 
rile complementare de culori plà- 
cute, Jar F, Birren lansa in 1934 o jude- 
catà si mai drasticà dupa care relatiile 


sint 


complementare. fiind lipsite de originali- 
tate, n-ar fi nici neapárat necesare, nici 
suficiente pentru obtinerea armoniilor cu- 
lorilor prin contrast. Argumentind cà echi- 
librul identic eu echilibrul 
optic, el propunea ca soluţie estetică o 
cit mai puternică spargere a echilibrului 
coloristice, în sensul istorie al noţiunii. 
\bbot mer 
cind să stabilească o L 
decretind 
afirmind că 
infirmatä cu cil opera de 


estelic nu e 





“încă si mai departe incer- 
anti- 





aparent 





armonică. valoarea estetică a 
disonantelor si 


mal 


armonia este 
cu atit 
arta e mai elaborată. 


Dar cei ce schimbasera efectiv vechiul 


concept al armoniei coloristice au fost 


artiştii. Matisse afirma încă in 1908: „În 


1 


realitale eu consider cà si teoria comple- 


mentarelor nu e absoluta. Studiindu-se ta- 
caror cunoastere a 


blourile pictorilor, a 

























































culorilor se bazează pe instinct si pe sen 
timent, ca si pe o analogie constantà a 
senzaliilor lor: s-ar putea preciza in oare- 
care măsură unele legi ale culorii, largin- 
du-se limilele teoriei culorilor asa cum e 
ca admisă actualmente“. o 

Kandinsky mutatiile 
produse in conceptia coloristică a picturii 
de la începutul secolului, scriind in 1912: 
„Sprijinindu-se pe același principiu al an- 
Lilogicii, se alălură acum culori lungă 
vreme considerate ca dizarmonice. Asa 
sint de pildä, rosul si albastrul, ce n-au 
intre ele nici o conexiune dar care 
din pricina marelui lor contrast spiri- 
tual au alese ca una din armoniile 
cele mai fericite si mai eficace. Armonia 
noastra se sprijina mai ales pe legea con- 


constata si el 


fizica, 


fost 


trastelor, care a fost in toate epocile legea 
cea mai însemnată in artă. Azi domină 
cu deosebire contrastul interior, excluzin- 
du-se orice alte principii de armonie ce 
dealt- 
.) Aceste carac- 


n-ar putea decit să strice si care, 
minteri, ar fi de prisos (.. 
teristici ale armoniei noastre arată 
fel de mijloace de expresie şi mai ales 
de cit de multe are tocmai uzi 
Necesitatea Interioară. Combinații auto- 
rizale sau inlerzise, şoc de culori, acoperi- 
rea sonoritatii unei culori prin cea a al- 
teia sau a mai multor culori, accentuarea 
petei colorate, descompunerea unei culori 
in mai multe și (recompunerea) mai mul- 
tora într-una singură, folosirea limitei li- 
neare pentru a cuprinde pata colorată ce 


de ce 


nevoie 


cite posibi- 
pierd intr- 


se elaieaz: 
litäti exclusiv picturale ce se 
un detaliu infinit*.!9 

lar Léger spunea: „Eu folosese culori 
sensul că nu 


, sparturi brusce 


pure, dar de ton local, in 


intrebuintez niciodată raporluri 


mentare; în general eyit să pun roşu lingă 


comple- 


un portocaliu lingă un albastru sau 
pentru că in 


verde, 





un violet lingă un galben, 
ochi, fiecare din aceste culori pierde forta 
indalà 


pricina 


sa locală, adică propria sa valoare, 


t o alta. Din 


afla alături de 


culori 


CO Get 
ca intre doua complementare se 
stabilese raporturi de vibratie fenomen 
bine cunoscut (...) Eu, dimpotriva, pictez 
cu raporluri constructive; dacă am un 
portocaliu, de exemplu, pot să pun ala- 
Luri un roșu, un verde, un galben totul 
afară de albastru. Astfel, culorile ramin 
(neinfluentate) unele lingă altele; ceea ce 
are mai puţin farmec, dar este incompara- 
bil mai puternic*.!? 

'Tot asa, nici armonia de analogie nu 
a ramas la nivelul raportului simplu din- 
tre două suprafeţe; ci se impun mereu 
mai multe intervale care să spargă mono- 





tonia sau să creeze chiar discordanta. Asa 
stind lucrurile, dispare chiar distincţia ce 
se mai făcea pină nu demult 
face de fapt si azi — dintre cele două fe- 
luri de armonii: de contrast si de analogie. 
Ele încep să apară acum doar ca aspectele 
extreme ale aceleiași armonii, 
unde variază principalii factori ai senza- 
tiei de culoare. 


- Si se mal 


serii de 


2. CULOAREA ESTE O SENZAŢIE 


Vechea dispută în jurul conceptului 
de culoare: dacă ea reprezintă un fenomen 
obiectiv sau stare subiectivă de 
conştiinţă? a fost practic demult rezolvată 
de știința modernă. Culoarea este rezulta- 
tul impresiei produse asupra ochiului de 
către diferitele radiaţii luminoase, in ul- 
timă analiză o entitate psihică. 

Deci culoarea este o senzație! Dar ea 
nu reprezintă o psihică absolută. 


doar o 


stare 


ee mn 


„Senzaţia de culoare nu este un produs al 
activităţii spontane, independente, a ana- 
lizatorului vizual, ci rezultatul reflectării 
transformărilor fascicolului de unde elec- 
tromagnetice la suprafața diferitelor cor- 
puri materiale pe care le luminează di- 
rect sau indirect. In mod 
raportează nu la stările interne ale creie- 
rului, ci la obiectele sau suprafețele ex- 
IL nel 


[iresc, ea se 


terne, interpretindu-se ca expresia 





proprietali a acestora. Astfel, in plan 
comportamental, culoarea ne orientează uu 
in raport cu lumea noastră internă, ci cu 
cea externă, și de aceea ii conferim statut 
de proprietate reală, obiectivă și spunem 
că o percepem ca pe o determinare intrin- 
seca, specifica a obiectelor.“!§ 

Asadar, senzatia culorii depinde de 
rei factori: constitutia obiectului si cu 
deosebire cea a suprafetelor sale, ce ab- 





sorb sau reflectä, in mai mare sau mai 
nica masura, unele sau altele din radiatii- 
e spectrului; apoi felul si calitatile raze- 
or luminoase ce izbesc obiectul si se re- 
lectă spre privitor si, in sfirsit, ochiul 
care percepe mesajul și-l transmite creie- 
ului. 

Natura luminii a fost si ea multă vri 
me necunoscută. lar principalele date in 
egătură cu constituţia si modalitatea pro- 
pagării sale au rămas controversate chiar 
și după primele mari descoperiri ale stiin- 
tei moderne. Isaac Newton — care a des- 
compus pentru prima oară lumina solară 
in componentele sale spectrale, socotea că 
ca e constituită din mici particule de ma- 
erie zvirlite cu mare viteză in spațiu, 
după traiectorii rectilinii. In vreme ce 
Christian Tluyghens credea că lumina se 
ropagă in atmosferă printr-o mișcare si- 
milara cu cea a valurilor pe suprafata unei 
ape. 

Tot asa, Thomas Young si J. A. Fres- 
nel vor continua să creadă că lumina se 
propaga printr-un fel de unde oscilante 
pe directie verticala. 

Cel ce a emis ipoteza după care energia 
luminoasă nu este emisă si absorbită ca o 
raza continua, ci in portiuni izolate, a 
fost abia Max Planck, autorul leoriei quan- 
lelor. lar ceva mai tirziu, Albert Einstein 
a demonstrat că ea este un fel de „atom 
al energiei strălucitoare“. 





Dar nici la acest stadiu nu se lămuri- 
seră încă de ajuns multe fenomene lumi- 
noase. Teoria quantelor nu explica pe de- 
plin nici refracția sau difractia, dispersi- 
unea și interferentele sau polarizarea. Desi 
ea a pus bazele înţelegerii depline a tutu- 
ror fenomenelor legate de emisia și absorb- 
tia energiei radiale in atomi si molecule. 

Fizica actuală a demonstrat că lumina 
este discontinuă si continuă totodată, con- 





stiluind unul din procesele particulelor 
(quantelor) şi ale undelor. Astfel, lumina 
este emisia sau transmisia energiei in for- 
ma undelor sau a corpusculilor electro- 
magnetici, ce se propagă cu uluitoarea 
viteză de 300 000 km pe secundă, în linie 
dreaptă. 

Dar din marea scală a radiaţiilor elec- 
tromagnetice 
radiante ce se intinde de la razele cos- 
mice, pina la cele de radio-emisie, ochiul 
omenesc percepe un sector relativ res- 
trins: situat intre segmentul razelor ultra 
violete, avind unde scurte, si cel al infra 
rosiilor, cu unde lungi. (Fig. 1) 


sau a spectrului energiei 


(sech, EI RETEA EEE 
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1. Scala radiaţiilor vizibile 1. Raze cosmice; 
Raze gama si X ; 3. Ultraviolete; 4. Lumina vizibilă: 


5. Infraroşii; 6. Frecvente radio si ultra înalte 


Deci lumina este doar acea parte a 
radiațiilor electromagnetice care e percep- 
Libilä de ochiul omenesc. Descompunind, 
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2. Descompunerea luminii cu prisma lui Newton, 
situată in scala radiațiilor vizibile. 











































1h Deseompunerea luminii cu prisma lui Newton 
(După Johannes Itten) 
printr-o prismă de cristal. lumina alba in cest domeniu artistii au fost, ca de atitea 
cele șapte culori ale curcubeului, Newton ori, precursori intuitivi, lent ajunşi apoi 
a demonstrat varietatea calitativà a aces de savanți.” 





tor radiaţii, pe care lizica de azi le situ- 





oază cam intre 100 milimicroni (m) pen- 
tru violet si 700 mu, pentru roșu. lungime 
de undă. (Fig. 2 si 3) 


Ze {+ 
Precventa 


oscilatiilor energiei eleetro- 





magnelice pe secundă se aflà într-un ra- 
port invers proporlional eu lungimea de 
undă (2), exprimată in milimicroni. 


Toate acestea explică diferenta dintre 


capacitățile de radiație ale culorilor, con- 





stituind li serii 


unor 


rincipa 


factorii | 
lenomene ¢ 1 
numile culori 
acționează mai 


de pildă, a- 
mai mult, 


Lonurilor 





puternic asupra 
scurte 
al- 
þasiruri. verzuri-albastrui), pe cind cele cu 
unde lungi dau căldură 
Suri. 


culorile cu unde 


H 


invecinate. Jo 
dau o impresie « (violeturi, 


senzatia de (ro- 
portocaliuri, galbenuri). 


ntre puterile radiației explică d 


deost 


Tol 
birile di 


ce unele culori par că vin in fala (roşu) 
si alte! ca se retrag (albastru); 





e par pro- 


u fost uti 





prietàti ce à le in pictura cla- 


sică pentru oblinerea iluziei de spatiu. 


Lol etic al culorilor 


dr coeficientul e 


Ihe 








este cel ce acţionează puternic asupra sen- 


sibilitàtii noastre, conditionindu-ne psi- 


hologic. „Marea descoperire a epocii noas- 


ire afirma Pierre Francastel este pu- 


terea psiho-fiziologieá culorii, si in 


Dar lungimile de undă, ca dealtmin- 


teri atit numărul, cil si denumirile culo- 
rilor spectrului, continuă să fie controver- 
sate. Tata, in această privinţă, un tabel 


propus de P. 


(Grolu:2 


Popescu-Neveanu si Mihai 


taportul dintre lungimea de undă si tonul 
cromatic 





I.átimea fişi- 


Lungimea de s 
| 3 ei care deter- 


Denumirea 








Nr. Es undă in mili e 
culorii ach mind lonul, 
| in milimicroni 
| 
1 Violet 390 150 60 
Indigo 150 —480 30 
Albastru 180 —510 30 
! Albastru- 
verzui 150 —490 10 
5 Verde | 
albăstrui 190—510 | 20 
6 Verde | 
7 Galben 575—590 15 
8 Portocaliu 590 — 620 30 
9 Roşu 180 


620 — 800 | 
| 





Un alt tabel arată părerile citorva cer- 
cetători despre lungimile undelor culori- 
lor pure, in milimicroni 


14 





ul 











Rosu 


Porlocaliu-roseat 
Portocaliu 620 la 592 


Galben-portocaliu 


Galben 92 In 57 
Verde 978 la 513 
Albastru-verzui 513 la 500 


Albastru-cyanic 





Albastru 300. la 464 
Ultramarin 161 la 416 
Violet 116 la finele 


speetrului 





Limite dupa Cenlru 
Lisling după Rood Fleury 
723 la 647 700 30 la 650 





615 
647 la 585 605 
287,9 592 
585 la 575 580,8 80 
79 la 492 527,1 520 
190 
192 la 455 170 
155 la 124 
124 la 397 {00 la 380 











Lungimea de m este insă doar una 


E — 


din cele trei caracteristici principale ale 





senzaliei eromalice. Eu stabileste culoarea 
propriu-zisa 
tonalitate 


eresil denumità uneori si 


In mod teoretic, orice lumina descom- 
pusă trebuie să dea cele şapte culori ale 
spectrului. Ele apar însă 


de exemplu, cind fascicolul străbate pris- 


rareori împreună: 


ma de cristal sau in curcubeu (unde pică 
turile de apă ce se allă in suspensie in 
atmosferă, joacă rolul prismei). In mod 
obișnuit insă, razele spectrului sint ab- 
sorbile in cea mai mare parte de corpu- 
rile luminate. 

Astfel, un corp ce absoarbe exact ce- 
lelalte sase raze si reflectà numai galben, 
ne apare de culoare galbenä s.a.m.d. 
Pentru aceasta insà trebuie ca portiunea 
de banda spectrală ce este reflectată 
foarte ingusta de fapt sa fie precis de- 
limitată, adică perfect monocromalică. Sau 
altfel spus, fascicolul să aibă o singură 





lungime de undă electromagnetică. 5 
tunei, avem de-a face, într-adevăr, cu o 
culoare absolut pură sau spectrală. 

Cele mai frecvente cazuri,sint insă cele 
ale culorilor compuse, datorite reflectarii 
unor fascicole de lumină policromaticd. 
Extremele acestei serii de variante sint: 
lie percepția acromalicä de alb - cind 
suprafaţa corpului reflectă absolut toate 
razele spectrului primite; fie cea acroma- 


E 


15 


lică de negru cind ea absoarbe absolut 
Loale razele. 

Între aceste două cazuri limită care 
nu se intilnesc, deallminteri, in mod ab- 
solut în practiea se insiruie infinitatea 
cromatica a lumii, datorită nesfirsitelor 
varietăți ale posibilităţilor pe care le are 
un corp de a absorbi anume radiaţii si a 
reflecta altele. 

A doua caracteristica, din cele Lrei va- 
riabile senzoriale ale culorii, ar fi lumino- 
ziiulea: „valoarea“ din pictura, denumită 
uneori si „lon“. Ea reprezintà de fapt 
inlensilalea, insusire fundamentală a lu- 
minii, ce se măsoară fotometric cu diverse 
unități: 1 fol reprezintă luminatul pe o 
suprafalà de 1 em pătrat, in condiţiile 
unui flux luminos de 1 lumen; iar 1 lux 
reprezintă luminatul pe 1 m pătrat, la 
acelaşi flux. Termenul folosit pentru pu- 
terea sursei de lumină este luminescenta, 
in fotometrie si colorimetrie si fanie, in 
psiho-fiziologie. lar cel ce denumeşte pu- 
terea luminii primita de obiect este: fac- 
lor de luminesceníd in fotometrie si colori- 
metrie si leucie, in psiho-fiziologie. 

Varietatea luminozitätii, a „valorii“, 
are o mare însemnătate in cromatica in- 
tregului ambient si, fireşte. cu atit mai 
mult in arta. Asa, de pildä, planurile 
drepte sau curbe se intunecà pe măsură 
ce se depărtează de sursa luminoasă. lar 
fenomenele pe care Charles Henry le-a 
denumit contraste simultane [ac ca orice 











































clement alăturat de altul mai închis, sa 
pară mai deschis si, dimpotrivă, sa para 
mai inchis, cind e vecin cu unul 
deschis. Tot tonurile inchise 
resc luminozitatea unei culori 
scrise: de exemplu, o pată de 
mai luminoasă cînd e așezată pe 
negru, decit pe tond alb. 

Mai mult; observaţiile lui Goethe, 
verificate apoi si experimental, au atras 
atentia asupra faptului ca un corp intune- 
cat pare mai mic ca unul identic ca for- 
mă şi mărime, dar luminat. Un disc negru 
pe fond alb pare aproximativ cu o cin 
cime mai mic decit acelasi disc, alb pe 
fond negru. 


mai 

intá- 
cireum- 
pare 
fond 


asa, 


rosu 


hotaritor al 


lar jocul umbrei şi lu- 
minii „clarobscurul”  pictorilor la 
care se mai adaugă şi fenomenele transpa- 
rentei, face ca mai multe corpuri împrăş- 
tiate într-un spaţiu 


luminat de una si 


aceeași sursă, să nu fie niciodată la fel 
valorate. Tocmai 


de modeleu 


in această posibilitate 
stat una din 
principalele trăsături ale picturii clasice. 
17-lea, de 


cu valoratia a 


In veacul al pildă, artiștii dă- 








deau aceeaşi importanţă valorilor ca şi 
culorilor, punindu-le la baza construcției 
tabloului. 

In sfirsit, al treilea factor caracteris- 
treia variabilă senzorială a culorii 
puritatea sau saturalia, exprimind 
gradul de intensitate și strălucire croma- 
tică, în raport cu cele ale culorii pure. 
„La extreme — unde strălucirea e cea mai 
puternică sau cea mai slabă — spune Arn- 
heim, culorile sint putin diferite de ne- 
gru si alb; în segmentul mijlociu, un nu- 
măr moderat de trepte cromatice duce la 
o nuanţă puternic saturată — un cenușiu 
de aceeași strälucire“*?, Dar efectul spe- 
citic al acestui factor asupra temperaturii 
culorilor rämine încă de analizat. Se poate 
că lipsa de puritate să accentueze calita- 
tea „termică“ determinată de modifica- 
rea tonului cromatic, făcînd ca o culoare 
caldă să pară şi mai caldă, iar una rece, 


Lic, a 


este 


mai rece??, 
Termenul nuanță — folosit cu precă- 
dere in artà — si care semnificà variatiile 


de valoare sau puritate ale unei culori 
nu trebuie confundat cu valoarea sau to- 
nalitatea. 


3. CITEVA PROBLEME 
ŞI PRECIZĂRI TERMINOLOGICE 
ŞI TEORETICE GENERALE 


Una din marile piedici ce mai stau în 
calea cercetărilor teoretice, ca şi în cea 
a practicii curente, dealtminteri, este 
diticultatea comunicării. Inainte de toate, 
datorită sărăciei vocabularului; fata de 
sutele de mii de nuanţe cromatice, per- 
ceptibile si folosite azi, vorbirea curentă 
abia dacă posedă citeva zeci de numiri de 
culori. 

Dificultățile apar, in al doilea rind, 
deoarece albastru sau galben nu înseamnă 
același lucru pentru toti oamenii. Natura 
dominant psihică a fenomenelor coloris- 
tice face ca senzația să varieze de la indi- 


ILU ll ALA 


vid la individ. Josef Albers socotea ca 
„Dacă cineva spune roșu (ca desemnare 


a unei culori) si dacă cincizeci de persoane 
aud, e de aşteptat ca să se nască in con 
știința lor 50 de rosuri diferite."?* 

lar în al treilea rînd, pentru că, pe de 
o parte, memoria culorilor e foarte slabă 
— mult mai proastă decit cea muzicală, 
de exemplu; şi pe de altă parte, pentru că 
în terminologia culorilor mai dăinuie 
numeroase confuzii, atit în ceea ce pri- 
veste diferitele noţiuni ale teoriei culori- 
lor, cît şi mai ales în privinţa denumiri- 
lor propriu-zise. Acelaşi cuvînt desem- 





ca şi 
tructiei 


Leris- 

a culorii 
<primind 
croma- 
rii pure. 
cea mai 
Arn- 
de ne- 

un nu- 

duce la 
cenusiu 

tul spe- 
eraturii 
se poate 
calita- 

odifica- 
culoare 
na rece, 





preca- 
ariatiile 
culori 


to- 


a că 
emnare 
rsoane 
con- 


, pe de 
slaba 
zicală, 
ntru că 
làinuie 
ce pri- 
ulori- 
iumiri- 
desem- 






neazá, de pildă, alte culori in diferite 
țări, în diferite domenii de activitate 
(pictură, ceramică, sticlă, textile, con- 
lecţii, industrie grea, arhitectură etc., 
etc.) sau in diferitele cataloage ale pro- 
ducătorilor de culori — fiecare din ei 
avînd propriile sale păreri sau interese 
comerciale, secrete de fabricație, ș.a.m.d. 

Nemaivorbind de puzderia de ter- 
meni absolut subiectivi, fie de compara- 
tie: „burtă de ciută“ (alb roșcat), „verde 
Nil" (un verde cenușiu deschis), ,,gitlej de 
porumbel“ (o combinaţie de culori irizate, 
greu de definit), „roz pembé* (trandafiriu 
imposibil de precizat) sau „roz bombon“ 
(cînd bomboanele, chiar cele roz, sînt de 
nenumărate nuanţe), „alb ca laptele“ şi 





„alb ca păretele* (folclor românesc) etc., 
ete. Sau și mai arbitrari, termeni de ima- 
ginatie: „Favoare“ (initial, o esarfa bro- 
dată pe care doamnele o ofereau cistiga- 
torilor în luptele cavalereşti şi apoi gene- 
ralizată ca un ton unitar, fara a se sti 
care?), „coapsă de nimfă“ (un roz ivoriu), 
„obraz zgiriat* (Fr. Face gratée), „maimu- 
ta murind“ (Fr. Singe mourant), „Văduvă 
inveselitá^ si cite altele. 

Strădaniile cercetătorilor pentru sta- 
bilirea unei nomenclaturi generale a cu- 
lorilor a început din prima jumătate a se- 
colului trecut. Printre ei s-a situat mai 
intii Michel Chevreul care a creat, în 1839, 
un cerc cromatic (Fig. 4) la baza cäruia 
se aflau două variabile: nuanța — repre- 


verde 


verde albastrui 





albastru 





galben verzui 





albastru | | portocaliu 
violaceu galb 
Jui 
violet x INE 
/ portocaliu 
violet roscat += ER LZ \ roșu portocalii 
roșu 


4, Cereul cromatic al lui Chevreul. 
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zentind combinatia mai multor culori si 
tonul, amestecul nuantei cu negru sau alb. 
Chevreul urmărea să capete o multitudine 
de nuanțe prin crearea a 72 de trepte in- 
termediare în şirul culorilor spectrale şi 
un număr şi mai mare de tonuri, ameste- 
cînd fiecare nuanţă, fie cu din ce în ce mai 
mult alb, fie cu negru. Sistemul său pre- 
vedea un cerc mare împărţit in 72 de sec- 
toare, tăiate apoi circular de 21 de circum- 


ferinte concentrice. Astfel, fiecare sector 


era impartit in cite 21 de casete, dintre 
care cea din centru forma cu toate cele- 
lalte un cere alb; pe cind la exteriorul 
cercului casetele formau o bandă circu- 
lara neagră. În caseta mediană a fiecărui 
sector, se afla nuanța pură, fără amestec 
de alb sau negru. Mergind spre centru, 
casetele erau mai deschise, şi dimpotrivă 
deveneau treptat mai închise, prin ames- 
tec cu negru. 

Chevreul obținuse astfel 1368 de nuanţe 
deosebite, aplicate pe un mare dise de 
porțelan, pe care le-a numerotat. Cercul 
său cromatic a constituit un real progres, 
nu numai teoretic, dar şi în practica vopsito- 
rilor şi mai ales a tapisierilor (chimistul 
era angajatul manufacturii Gobelines). 

Un exeget al lui Chevreul din veacul 
trecut credea chiar că: „Va fi de-ajuns ca 
un cere cromatic din porțelan să se afle in 
miinile tuturor negustorilor si fabricanti- 
lor de culori sau de obiecte vopsite, pentru 
a face sa dispara orice ambiguitate asupra 
desemnării culorilor"?», Iluzie ce a fost 
de mult spulberata. 

Totusi colorimetria a facut de atunci 
paşi gigantici. Oamenii de știință si mai 
ales fizicienii au ajuns să construiască 
diferite sisteme în care orice culoare sau 
nuanţă poate fi perfect definită numeric, 
prin mäsurätori cu aparate de cea mai 
mare precizie ce dau exact relatiile dintre 
cele trei variabile senzoriale ale culorii, 
mai inainte amintite: lungimea de unda, 
gradul de puritate si factorul de lumino- 
zitate. În limitele exactitatii si eficacita- 
tii fiecărui sistem (multe din ele sînt azi 
contestate, altele modificate si îmbună- 
tatite), comunicațiile dintre cercetători 
se pot face relativ uşor. 

Totuşi, faptul cà nu există încă vreun 
sistem colorimetric universal adoptat, 
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precum si relativ marele număr al siste- 
melor, ar indica mai degrabà un stadiu de 
dezvoltare incà insuficient al acestei dis- 
cipline stiintifice. lata cele mai cunoscute 
sisteme de azi: sistemul Ostwald, folosit 
mai mult în Germania, alături de sistemul 
Adam (pe baza sistemului Ostwald, ame- 
liorat); sistemul Munsell, folosit în ţările 
anglo-saxone; sistemul englez al lui Bri- 
lish Color Council; sistemul francez A.F. 
N.O.R.; sistemul Syreeni (Finlanda), sis- 
temul Pétre-Octochrom (Belgia) sau siste- 
mele Hesselgreen și Pery-Marthin (Sue- 
dia). 

Stiinta colorimetriei a atins un stadiu 
inalt de exactitate, ce stabileste o serie de 
caracteristici pe care ochiul nu le poate 
nici sesiza, nici memora. Ea ne dă nu 
numai factori de referintà indubitabili 
ce ingaduie comunicári sigure, de exemplu, 
intre specialiștii din chimie, fizică sau 
tehnica productiei culorilor; dar si date 
de pret pentru psiho-fiziologi, esteticieni, 
artisti, designeri sau arhitecti, cum ar fi: 
limite admisibile, combinatii cu efecte 
optime, intensitati cromatice favorabile 
unor anumite scopuri etc. 

În ultimă analiză însă, colorimetria 
nu poate înlocui total cercetarea directă 
a psihologului, a artistului sau a esteticia- 
nului. „O culoare — spune Maurice Déri- 
béré — este în definitiv judecată în prac- 
tică de ochiul nostru. Jar dacă vom intra 
în dispută, vom da ciștig de cauză tot 
ochiului nostru.“? Iar Manet afirma: „Cu- 
loarea e o chestiune şi de sensibilitate(...) 
Nu esti pictor dacă nu iubeşti pictura mai 
mult decit orice. Ştiinţa e foarte bună, dar 
pentru noi, vedeți dumneavoastră, imagi- 
natia valorează mai mult...“.?7 Fenome- 
nele cromatice ale mediului ambiental 
sint percepute de ochi $i transmise creie- 
rului — este adevärat — prin filtrul unor 
nenumárate iluzii optice. Cum s-a mai 
arátat, aparatele moderne de másurá de- 
monstreazá de multe ori o cu totul alta 
realitate materiala decit cea perceputa de 
om. Dar această „lume deformată“ de 
„falsa oglindă“ care e ochiul, această lume 
a iluziilor, este pentru omenire cea mai 
concretă şi mai palpabilă realitate. 

Hotăritor este faptul, demonstrat 
peremptoriu azi de psiho-fiziologie, că 
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marea majoritate a efectelor, pe care le au 
culorile asupra omului, se datoresc aces- 
tui mod ,gresit" de perceptie. Adevära- 
tele coordonate ale fenomenelor surprinse 
de aparate, nu ne pot làmuri de ajuns, 
totdeauna, asupra celor mai intime pro- 
cese. Fapt ce e cu atit mai adevárat pentru 
relatia fundamentalä de care se ocupa lu- 
crarea de fata: cea dintre culoare si mediul 
ambiental; pentru a afla modalitatile in 
care culoarea poate fi cel mai bine folo- 
sită în mediul nostru de viata. 

Doar coordonatele numerice ale culo- 
rilor spun foarte putin celor ce investi- 
gheazá acest domeniu. De aceea desemna- 
rea culorilor, ca dealtminteri si cea a prin- 
cipalilor termeni teoretici sau practici, 
trebuie fäcutä tot cu cuvinte. Dar tocmai 
aci intervin nenumarate confuzii. 

Printre primele imprecizii de vocabu- 
lar — desi in mod curent nu realizim con- 
fuzia — poate fi socotità chiar cea pri- 
vind notiunea culoare: din latinescul color, 
in limbile romanice sau Farbe, in germanà 
din cuvîntul medieval  (Althochdeutsch) 
Farawa; precum si toti termenii ce derivà 
din grecescul Khroma, ca de pildá cro- 
maticä. Acceptia lor, acoperind o vasta 
arie lexicala, depáseste cu mult sfera refe- 
rintelor la percepţia optică, la însușirile 
sau la efectele culorilor propriu-zise, ge- 
neralizindu-se in cele mai diferite dome- 
nii ca: opiniile politice, aparenţa gene- 
ralä a unui personaj, a unui obiect, a unui 
oraș sau a unei ţări, caracteristicile unui 
stil muzical, literar, teatral, coregrafic, 
s.a.m.d. În capitolul intitulat Mes petites 
idées sur la couleur (Micile mele idei despre 
culoare) din lucrarea sa Essai sur la pein- 
ture (Studiu asupra picturii), Denis Dide- 
rot scria: „Nu ne lipsesc desenatori exce- 
lenti; sint puţini mari coloristi. La fel 
este si in literatura: o sutä de logicieni 
reci la un mare orator; zece mari oratori 
la un poet sublim“.?8 

In aceleasi multiple sensuri se mai 
folosesc si ceilalți termeni legati de cu- 
loare: ton si tonalitate, valoare, puritate, 
culoare sau ton local, nuantà, intensitate 
etc. 

Foarte importantă pentru lămurirea 
problemelor cromaticii este si controversa 
privind includerea sau excluderea albului 






















































































şi negrului din lumea culorilor. În mod 
curent sînt socotite aeromatice nu numai 
albul şi negrul, ci și toate cenușiurile 
neutre ce alcătuiesc întinsa scală de la 
cea mai strălucitoare lumină, la intune- 
ricul absolut. Dar un corp e perfect alb 
dacă reflectă egal, in toate direcţiile, 
absolut toate radiaţiile vizibile ce le pri- 
meste, fără să absoarbă nimic; iar perfect 
negru e corpul ce absoarbe absolut toate 
radiaţiile, nereflectind nimic. Tot așa, 
corpurile cenuşii neutre sint cele ce re- 
flecta sau transmit o anumită parte din 
radiații şi absorb altă parte. Această se- 
lecţie făcindu-se însă doar cantitativ şi nu 
calitativ. 

Dar radiaţiile luminoase ce le primesc 
corpurile fiind alcătuite dintr-un număr 
de raze colorate — oricit de neutre ar apă- 
rea suprafetele: albe, cenușii sau negre — 
ele au, ipso facto, şi o valoare cromatică. 
Nemaivorbind de faptul că multe cenu- 
şiuri neutre rezultă din amestecuri de 
culori pigmentare. 

Comentind, încă în veacul trecut, teo- 
ria culorilor complementare a lui Che- 
vreul, Charles Blanc arăta că există ,,... un 
fenomen curios ce face ca aceleași culori 
ce se exaltă prin juxtapunere (culorile 
complementare: n. ns.) să se distrugă cind 
sint amestecate. Dacă amestecați verde 
cu roşu în cantităţi egale, sau cele trei 
(culori) primare amestecate in cantități 
şi intensitati egale, culorile vor fi anihi- 
late unele de altele, şi nu va rămîne decit 
un cenuşiu incolor. Această distrugere se 
numește acromatism“,?9 

Dar în general percepţia culorilor nu 
poate îi concepută în afara luminii. „Aşa- 
dar diferenţierea între lumină si întuneric 
— spun Golu şi Dicu — corespunde, în 
planul culorii, cu diferenţierea dintre alb 
şi negru şi dintre treptele intermediare 
ale lor — griul. Înseamnă că, într-un sens, 
funcţia sensibilităţii fata de culoare este 
consubstantialä cu cea a sensibilităţii 
luminoase. De aceea, prima precizare 
care se impune este de a folosi termenul 
de culoare nu numai în raport cu compo- 
nentele registrului cromatic, ci şi cu cele 
ale registrului acromatic. Albul, negrul 
și griul nu sint mai putin culori decit 
roșul, galbenul, verdele sau albastrul.“?? 































































Dar desi socotese ca albul, negrul si 
griul sint culori, cei doi cercetälori 
nu au alt termen la dispozitie decit acro- 
malism, care nu înseamnă altceva decit: 
fárà culoare. 

Foarte imprecisi sint si alti termeni ce 
semnifică, de pildă, trepte cromatice in- 
termediare ca: rosu-gálbui sau galben- 
roscat, albastru-verzui sau verde-albäs- 
trui etc., care dau, e adevárat, o anumità 
indicatie asupra culorii dominante in 
amestec. In galben-verzui domina galbe- 
nul si in verde-gálbui, verdele. Dar cu asta 
nu sintem, fapt, làmuriti, cáci 
nu putem sti nici despre ce fel de galben, 
nici despre ce fel de verde e vorba, precum 
nici in ce proportii sint amestecate cele 
două culori. Nemaivorbind de altă mo- 
dalitate terminologicá, foarte frecventă 
dealtminteri, și mai imprecisă, în care nu 
există nici măcar indicatia dominantei, 
ca: albastru-violet, ocru-galben, ocru- 
roșu etc, ive 

Tot asa se obisnuieste a se numi colo- 
rat orice nu este alb, cenusiu sau negru, 
iar daca coloratia e slabă, tonul se numes- 
te: alb-verzui, albastrui, galbui, roscat 
etc., sau gri-verzui, violaceu etc., fara sa 
putem sti raportul dintre alb si verde, ce- 
nusiu şi violet, $.a.m.d. 


tot 


de prea 





Pentru a inlätura in oarecare ma- 
sura sursele de confuzii, se adauga la nu- 
mele culorilor diferite adjective ce indica 
factorul de puritate sau saturatie ca: in 
tens, viu, aprins sau, dimpotriva, pal 
slab, pastelat etc. Numai ca aceștia si 
confundă cu alte adjective ce urmăresc 
şi ele să indice factorul de luminescenta. 
Deoarece pe lingă termenii: închis şi des- 
chis, luminos si întunecat — se folosesc 
şi aci adjectivele intens, slab, strălucitor 
etc. 

Printre încercările interesante de pre- 
cizare a valorilor cromatice cu ajutorul 
unei terminologii mai accesibile, se nu- 
mara cele ce pleacă tot de la garacteristi- 
cile fundamentale ale culorii: lungimea de 
undă, luminescenta și puritatea. Lungi- 
mea de undă dominantă dă direct numele 
culorii pure: roşu, galben, albastru, verde 
etc.; sau a culorii compuse: rosu-purpu- 


se 


riu, albastru-verzui ete. Numele culorii 
mai este calificat uneori drept nuanță, 
PEP P $131 od!" V FT V d V ZA IWS 
y v y i 











20 


1 11€) 22 4 sé P IN d: ER 





in limbaj curent sau {onalilate, in limba- 
jul psiho-fiziologiei. 

Luminescenía — cum s-a mai spus 
termen folosit in fotometrie si colorime- 
trie, sau luminozitatea, în vorbirea artis- 
tică si cea curentă, poate fi cea a unei 
surse luminoase; si atunci se másoará prin 
raportul dintre puterea sa de emisie 
intensă sau slabă — şi suprafata emita- 
toare. 

Dar privirea directa a surselor lumi- 
noase de catre om este un caz relativ rar. 
Dominante in mediul nostru ambiental 
sint suprafetele reflectante, adica intrea- 
ga anvelopa a lumii vizibile: de la mine- 
rale, vegetale si fiinte, pina la obiecte. 
lar materia transparentă, chiar cea lichidă 
sau gazoasă, are şi ea un anume coeficient 
de reflectare (din pricina elementelor în 
suspensie), ceea ce face, de pildă, ca cerul 
să fie albastru sau cenuşiu sau roşu, marea 
albastră sau verde, s.a.m.d. 


Măsura luminozitátii suprafetelor re- 
flectante o dă factorul de luminescentd, 
ce reprezintă raportul dintre puterea de 
reflectare a suprafeţei şi o lumină inci- 
dentală acromaticä. Adjectivele ce tre- 
buie să exprime factorul de luminescenta 
sînt deschis sau închis. Numai că el se 
poate exprima şi în numere, ca de pildă, 
pentru a lua două cazuri extreme: facto- 
rul de luminescenta al unei catitele negre 
este de ordinul 1 pînă la 2%, în vreme ce cel 
al unei foi de hirtie albe este de 70 pina 
la 80%. Este adevărat că în procesul per- 
ceptiei obiectului, fluxul luminos capătă 
o mare însemnătate, putind modifica ra- 
dical aspectul suprafetelor. Totuși, facto- 
rul de luminescentä — valoare constantă 
— reprezintă un excelent mod de aprecie- 
re. Astfel, de pildă, o hîrtie albă privită 
în cameră, cu perdelele trase, va reflecta 
incomparabil mai puțină lumină decit o 
hîrtie neagră privită la exterior, în plin 
Și totuşi ochiul percepe hirtiile 
diferit. „Prin urmare — spune Yves Ga- 
lifret — identificarea perceptivă asupra- 
fetelor reflectante este întemeiată nu pe 
cantitatea absolută de lumină pe care o 
reflectă suprafeţele, ci pe raportul dintre 
cantitatea de lumină pe care o primesc și 
cantitatea pe care sînt în stare s-o reflecte. 
Într-adevăr, ceea ce permite identificarea 
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diferitelor suprafete nu este fluxul lumi- 
nos pe care ele fl reflecta, deoarece acesta 
variază constant în funcţie de luminat; ci 
posibilităţile pe care le au de a reflecta 
fluxul incident, adică factorul de lumi- 
niscenta caracteristic, care e invariabil. 
Această atitudine este deci fundamental 
opusă celei adoptate fata de surse, pentru 
care factorul invariabil fiind valoarea 
absolută a luminiscentei, identificarea 
se bazează pe această valoare.“#1 

În frantuzeste, de pildă, specialiștii 
deosebesc termenul de luminozitate, cores- 
punzind luminiscentei sursei luminoase, 
și clarté, corespunzind factorului de lumi- 
niscentä al suprafețelor reflectante. In 
acest sens, cuvintul clarté nu-şi are cores- 
pondent în româneşte, căci traducerea sa 
cu claritate, cu limpezime sau pur şi 
simplu cu lumină, nu exprimă facto- 
rul de luminiscenta. Cum s-a văzut, pentru 
aceste noțiuni, psihologii și fiziologii fo- 
losesc termeni speciali: pentru luminozi- 
tate — fanie — iar pentru factorul de lu- 
minozitate (clarlé) — leucie. 





A treia caracteristică este factorul de 
puritate (în limbaj colorimetric), desemnat 
în mod curent sau în pictură fie prin cu- 
vintul puritate, fie in psiho-fiziologie, 
prin saturalie. Din acest punct de vedere 
culoarea poate fi pură (saturată) sau, dim- 
potriva, sublialä sau diluali. : 

Lungimeă de undă dominantă si fac- 
torul de puritate, constituie cromatici- 
tatea sursei de lumina sau cea a obiectu- 
lui; ceea ce se numeste cromie, in limbaj 
psiho-fiziologic. 

Aprecierea factorilor de luminiscenta 
si de puritate ai unei culori se exprima 
astfel: o culoare deschisă e numită vie 
cind e pură si pală, cînd e diluată spre 
alb sau amestecată cu alb; iar o culoare 
închisă e profundă, cînd e pură şi rabattue 
(în franceză) cînd e grizată sau amestecată 
cu negru. Nu există încă un termen ro- 
manesc, potrivit, pentru rabaltu. Tradu- 
cerea directă: răsfrint, rabătut, n-are aci 
nici un sens. S-ar putea, eventual, între- 
buinta termenul: scoborit, scăzut. 

În limbaj pictural, tonurile rabattus 
sînt cele ce merg spre negru, spre deose- 


bire de cele degradate (din fr. dégradés) ce 










































































merg spre alb. Tonurile rabattus, ameste- 
cate cu negru, nu numai că se intunecä, 
dar își și pierd mereu mai mult caracterul 
coloristice specific, devenind pina la urmă 
neplăcute. Şi tonurile degradate îşi schim- 
bă uneori caracteristicile prin amestec cu 
alb. În general ele se luminează, se răcesc 
si se grizează. 

Dar şi într-un caz si în celălalt, tonu- 
rile își pierd saturatia, devenind implicit 
mai închise sau mai deschise, adică îşi 
schimbă valoarea. Pictura în care domină 
raporturile de valoare, mai mult decit 
cele de culoare, se numește pictură de 
clarobscur. Graficul următor dà caracte- 
risticile cromatice ale citorva pigmenti 
de uz curent: în care A d=lungimea de 
undă dominantă; À c—lungimea de undă 
complementară; p—factorul de puritate 
al luminii transmise; ®=-factorul de lu- 
miniscentá.?? 
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nr, Pigmentul metri 2% |f 

| 
1 Vermillon | 608 | 60 | 22 
2 | Realgar | 593 | 67 | 32 
3 | Portocaliu de cadmiu | | 987 | 90 | 42 
4 | Galben de zinc | ^l 576 | 83 | 83 


5 | Pámint de Sienna | | 


ars 998 | 43 8 
6 | Verde malachit Ad | 515 | 15 | 42 
7 | Verde smaragd 512 | 40 | 39 


8 | Ultramarin | 








9 | Cobalt 475 | 33 | 17 
10 | Violet de mangan | 
(purpura) 55 7 


Ac | 554 | 10 | 27 





Dar sursele confuziilor ce abunda in 
terminologia si chiar in domeniile mai 
generale ale teoriei culorilor, incep chiar 
de la stabilirea numárului culorilor spec- 
trale. Cifra adoptată de Newton era con- 
ventionala, continuind traditia misticii 
numerelor, in care 7 avea o stráveche aura. 
Acelasi numar il stabilise inca la sfirsitul 
veaculni al 15-lea si invatatul Geerg 
Reisch — stareţul minastirii din Freiburg 
si confesorul lui Maximilian I — in 
Margarita Philosophica, publicata la Hei- 
delberg in 1496. 




































































Pentru a ajunge la 7, Newton a intro- 
dus chiar in spectru indigoul, fon rupl, 
albastru-cenusiu, ce nu-si are locul in 
seria culorilor pure, neamestecate. Cifra 
de 7 a fost contestata chiar de contempo- 
ranii fizicianului englez. Asa, de pilda, 
Mariotte reducea numärul ,,culorilor fixe 
si permanente ale obiectelor“ la 5, serie in 
care includea rosul, galbenul, albastrul, 
albul si negrul, anticipind teoria trjcromiei. 
Dealtminteri, practica secularä a colo- 
ristilor din cele mai diferite ramuri de 
activitate demonstrase demult valoarea 
fundamentalä a rosului, galbenului si al- 
bastrului. 

In fond, spectrul e compus din cele 
trei culori primare sau fundamentale: rosu, 
galben si albastru — din care, teoretic, 
se pot obţine absolut toate culorile; si 
din alte trei ciilori, binare sau secundare, 
rezultate din amestecul a două culori 
primare: roșu cu galben dau portocaliu, 
albastru cu roşu, violet, iar galben cu al- 
bastru; verde. Ce rot-mai joacă atunci 
indigoul sau-ultramarinul si albastrul de 
Prusia (cyanic), pe care unii autori le 
introduc in spectru in locul indigoului? 

Dar cea mai mare dificultate o consti- 
tuie chiar stabilirea celor trei culori pri- 
mare. Nici măcar fizicienii nu sint de 
acord in precizarea lungimilor de undä, 
situind același roşu „primar“ de la 620 mi- 
limicroni (Abney), pind la 750 milimi- 
croni (Fleury), sau albastrul ,primar“ de 
la 500 milimicroni (Abney), Ja 470 (Fle- 
ury). 

In secolul trecut au existat pareri deo- 
sebite asupra culorilor primare. Goethe 
considera cá numai galbenul si albastrul 
sint culori primare, ireductibile, rosul 
continind totdeauna sau ceva galben, sau 
ceva albastru. Thomas Young a plecat 
de la ipoteza triadei clasice — rosu, gal- 
ben si albastru — ca mai tirziu s-o trans- 
forme in: rosu, verde si violet. Iar Her- 
mann von Helmholtz i-a imbrátisat teo- 
ria, modificindu-i insá ipoteza: pástrind 
rosul si verdele, el a inlocuit din nou vio- 
letul cu albastrul. 

Cu toate progresele stiintifice fácute 
de atunci, cu toate nenumáratele contro- 
verse sau chiar corective aduse insesi 
bazelor teoriei culorilor, ideea fundamen- 


tala a lui Young — teoria tricromaticá — 
isi are incà depliná valabilitate. Tinindu- 
se seama de deosebirile dintre fenomenele 
cromatice ale luminilor colorate si cele ale 
culorilor materiale, pigmentare, se admite 
azi, in general, ca: pentru culorile lumina, 
primare sint rosu, verde si albastru-vio- 
let. Rosu cu albastru-violet dau purpuriul, 
rosu cu verde dau galben, iar verde cu 
albastru-violet dau turcoaz. Cele trei 
culori lumină, primare, amestecate, dau 
lumina albă. Pentru culorile-pigmentare, 
se socotesc primare purpuriul, galbenul 
s turcoazul. Primele două amestecate dînd 
portocăliu, a doua cu a treia, verde, iar 
purpuriu cu turcoaz, violet. Amestecul 
celor trei culori primare pigmentare nu 
mai dă însă alb, ci un fel de cenuşiu închis 
sau, după unii aü tori, chiar negru. 

Totuşi alegerea e incă departe de a fi 
unanim acceptată. În Franţa, de pildă, 
s-a generaliza t se pare o altă ipoteză, după 
care culorile primare pigmentare,,... sînt 
de aci inainte comercializate sub numele 
lor adevărat: Magenta, albastru cyanic şi 
galben primar“.%% Magenta e un roșu pur- 
puriu, albastru cyanic e cel de Prusia, dar 
„galbenul primar“ naşte o nouă confuzie. 
Ce fel de galben e de fapt cel primar? din 
ce pigment si ce fel de caracteristici are? 
nu sînt date uşor de stabilit. 

Dar în general ceea ce se vinde în 
comerţ sub aceleași denumiri sint culori 
diferite, după fabricatii, ţări ş.a.m.d. 
Licentele în denumirile culorilor merg 
uneori foarte departe, dindu-se, de pildă, 
drept violet, purpuriul violet albästrui, 
violet in loc de ultramarin, diferite tran- 
dafiriuri în loc de carmin etc. 

Mari confuzii se fac însă si din pricina 
acceptiei diferite a denumirilor în sine. 
Asa de pildä, Pariserblau (Albastru de 
Paris) e identic cu Berliner-blau (Albastru 
de Berlin), cu albastru de Prusia, cu Bleu 
de nuit (Albastru de noapte) sau cu ceea ce 
englezii numese Midnight blue (Albastru 
miezul noptii). Dimpotrivä, pämintul 
verde e numit in Anglia Veronese green 
(verde Veronese) in vreme ce adeväratu- 
lui Veronese, britanicii îi spun Emerald 
green, adica verde smaragd, care e alta 
culoare. Sirul exemplelor s-ar mai putea 

































































incă mult continua in scala verzurilor, 
ocrurilor, brunurilor etc. 

Este adevärat cä in ceea ce priveste 
culorile cele mai cunoscute si folosite, 
denumirii îi corespund — cel putin teore- 
tic — o anume compoziţie chimică şi un 
procedeu de preparare. Numai că în prac- 
tică, atit calitatea substanţelor, cit si 
procedeul de fabricaţie contin atitea 
variabile, incit prescriptiile nu constituie 
vreo garantie a exactitatii culorii. 

Dar poate că cea mai mare parte a 


confuziilor rezultă tot din concepţia prea 


subiectivă, dacă nu chiar fantezistă une- 
ori, a semanticii culorilor care nu prezintă 
multe garanţii. Foarte discutabili sint 
chiar cei mai cunoscuţi termeni rezultați 
din comparații directe ca: trandafiriu, 
violet, mov (mauve — nalbă în fr.), porto- 
caliu, piersiciu, vinetiu, heliotrop, lilia- 


chiu, tabac sau galben — lämiie, verde — 
pai etc. — deoarece insesi subiectele de 


referinţă sînt cromatic incerte. Nu toti 
trandafirii sint „trandafirii“, dimpotrivă, 
cei mai mulţi sint roşii, albi, portocalii, 
carminii, rubinii, ca sampania etc; si 
chiar cei roz prezintă nenumărate nuanţe. 
Tot asa, nalbele nu sint toate mov, liliacul 
e de foarte multe nuanţe, sau chiar alb, 
piersicile sint care roscate si ocru, care 
verzui, frunza de tutun poate fi si verde 
si ocru aurie si brun inchis; iar paiul nu e 
decit rareori verde, precum lämiia poate 
avea nenumärate nuante. 

Si mai arbitrari sint insa alti termeni, 
din puzderia ce se creeazä continuu prin 
comparatiile cele mai neaşteptate şi mai 
puţin sigure, ca de pildă: gri arctic, gri 
nor, gri ceaţă, gri Buhara, albastru ghea- 
ta, albastru Mandarin, galben imperial, 
verde Solent (Solent fiind un canal marin 
în Marea Minecii) sau albastru Marmara, 
verde rata sălbatică, sau, si mai arbitrar, 
tango, Sahara, Satelit, albastru Milano 
etes ete. 

Tot atit de greu sint de stabilit exact 
si culorile complementare, deoarece feno- 
menul este pur fizio-psihologic; iar apre- 
cierile apartin exclusiv privitorului. in 
aceste conditii, judecátile despre culorile 
complementare sint, volens- nolens, nede- 
finite, mai ales in domeniul picturii. Se 
pot determina cu o oarecare aproximatie 
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care sint culorile ce sint percepute ca fiind 
complementare, dat fiind cà ele produc 
efecte acromatice, relativ bine definite. 
Dar nu mai putem fi la fel de siguri de 
efectul pe care-l vor face complementa- 
rele atunci cînd ele sint juxtapuse.?! 

Terminologia culorilor este departe de 
a-și fi găsit măcar criteriile de normali- 
zare. Dimpotrivă, năvalnicul torent cro- 
matic ce caracterizează epoca noastră 
generează o multitudine de tonuri noi şi, 
ipso facto, o sumedenie de noi denumiri, de 
multe ori la fel de subiective. 

Pentru a contribui cit de puţin la 
limpezirea acestui domeniu, am încercat 
să schitam, la sfirsitul lucrării, un dictio- 
nar sumar de culori, cuprinzind denumiri 
culte si populare, unele corespondente in 
citeva limbi de circulatie, precum si citeva 
date generale asupra naturii culorilor. 

Nu putem incheia paragraful fara a mai 
încerca să precizăm termenii generali ai 
domeniului. Astfel, revenind la seria culo- 


rilor spectrale, putem recapitula: 
a. Culorile primare sau fundamentale, 


din care se pot obţine, teoretic, toate cele- 


lalte, sint: pentru culorile lumină — roşu, 
verde si albastru violet — iar pentru cu- 
lori pigmentare — roşu, galben şi albas- 
tru. 


b. Din amestecul culorilor primare 
pigmentare, două cite două, se nasc trei 
culori binare sau secundare: portocaliu, 
verde şi violet. 

c. Dacă amestecăm, două cite două, 
culorile pigmentare primare şi binare, că- 
pătăm şase culori {erfiare: roșu cu violet 
dau violet-roscat, violet cu albastru, 
violet-albästrui, albastru cu verde, verde- 
albästrui, verde cu galben, verde-galbui, 
galben cu rosu, portocaliu-roscat si gal- 
ben cu portocaliu, portocaliu-galbui. 

d: Culorile primare, binare si lerliare 
alcătuiesc cercul cromatic cu 12 culori 
(Pl. 1). Operația se poate continua, obti- 
nindu-se cercul cromatic cu 24 de culori, 
s.a.m.d. 

e În cercul cromatic cu 12 culori pure 
se pot citi şi culorile complementare (fr. 
couleurs complémentaires; geri. Komple- 
mentärfarben) ce sînt aşezate exact dia- 
metral opuse. Perechile complementare 































































primare sint: albastru cu portocaliu, rosu 
cu verde si galben cu violet; iar cele com- 
plementare binare: albastru-violet cu gal- 
ben-portocaliu, rosu-violet cu galben-ver- 
zui, şi rosu-portocaliu cu albastru-verzui. 

Culorile, aflate în așa-numitul contrast 
complementar, se intensifică si se exaltă 
una pe alta pina la un mare grad de lu- 
minozitate, cînd sînt alăturate. Două 
lumini colorate complementare, ameste- 
cate, dau alb. Experienţa clasică, făcută 
încă in veacul trecut, arată că dacă izo- 
lam perfect un ochi de celălalt, printr-un 
ecran perpendicular pe nas şi proiectăm 
apoi un fascicol roşu în ochiul sting şi 
unul verde în cel drept, privitorul per- 
cepe lumină albă. 

Dimpotrivă, culorile complementare 
pigmentare, amestecate în proporții ega- 
le, se anihilează reciproc, dind un cenu- 
şiu foarte închis, aproape negru, dar co- 
lorat. 

Pictura moderna a folosit amesiecul 
optic de culori pure, alaturind tuse fine de 
culori complementare si obtinind astfel 
o mare luminozitate cromatica. Aflindu-se 
si in natura mai ales in mediul vege- 
tal — cunoscut si inaintea secolului al 
19-lea de unii pictori,.fenomenul a fost 
consemnat mai precis de Delacroix si apoi 
adoptat total si teoretizat de pictorii divi- 
zionisti. 

f. Tot de relaţiile complementare de- 
pinde si asa-numitul contrast simultan, 
exprimind chiar una din caracteristicile 
fiziologice ale perceptiei coloristice. Pri- 
vind una din culori, ochiul produce simul- 
tan culoarea complementara. Daca fixam, 
de pildä, mai mult& vreme un disc rosu, 
vom constata ca el se inconjoara la un mo- 
ment dat cu o aureolă verzuie (PI. 2). Si 
dacă imediat dupa aceca mutäm brusc 
privirea pe o albă, vedem ,curind 
aparind un disc verzui: fenomen ce se nu- 
meşte contrast succesiv, sau imagine nega- 
tiva. 

Însemnätatea fenomenului este 
sebita; Goethe considera chiar ca ceea ce 
confera culorii calitate estetica este 
mai contrastul Simultan. 

g- Un alt contrast coloristice esențial 
este cel dintre cald şi rece. Seria culorilor 
calde e aceea care se apropie, în cercul cro- 
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matic, de portocaliu-roscat, iar cea a culo- 
rilor reci, care se apropie de albastru-ver- 
zui. Ele dau, stricto sensu, o senzaţie de 
caldura sau raceala, insusire ce nu poate 


fi nicicum neglijată in realizarea unei 
cromatici adecvate mediului ambiental 


şi care are în general în coloristică un rol 
de prim ordin. 

h. Culorile pure sint, cum s-a văzut, 
cele neamestecate. Dimpotrivă, asa-numi- 
tele tonuri rupte (din fr. {ons rompus) sint 
cele amestecate cu culoarea lor comple- 
mentară, într-o proporţie mai mare sau” 
mai mică. Rezultatul va fi un ton cu satu- 
ratia scăzută, mat, fără strălucire si mai 
mult sau mai puţin închis, în funcţie de 
proporţia culorilor combinate. Unii autori 
definesc tonurile rupte ca rezultind din 
combinaţia mai multor culori, si nu pre- 
cizează că e vorba de complementare. Ceea 
ce e inexact, deoarece nu orice combinație 
de culori dă un ton rupt, grizat: roşu cu 
galben dau portocaliu, albastru cu galben 
dau verde sam. d. 

Cum s-a mai arătat, cînd culorile com- 
plementare ce se amestecă sint în canti- 
täti egale, se obţine un cenușiu foarte 
închis, dar colorat si, mai ales interesant, 
de aceeaşi nuanţă în toate cele trei cazuri 
fundamentale. Gerard Bouté arată că dacă 
se amestecă în proporţii absolut egale, 
pigmentar, galben cu violet-albăstrui, 
Magenta cu verde şi albastru cyanic cu 
rosu portocaliu, rezultä acelasi verde gri, 
mat, foarte închis (Pl. 3)%. 

Dar nu toti cercetatorii sau artistii 
sint de aceeasi parere. S-au amintit opi- 
niile lui Charles Blanc. lar Odilon Redon, 
nota în legătură cu: ,,Exallarea reciprocă 
a culorilor sau contrasiul simultan. 
Amestec de albastru si portocaliu in canti- 
tati egale: gri incolor*36, 

Oricum ar fi, tonurile rupte, griurile 
colorate sau tonurile grizale — cum se mai 
numesc curent — au o mare însemnătate 
in cromatica generală ambientală, fiind 
incomparabil mai raspindite decit culo- 
rile pure. Faptul a fost intuit si de pictori. 
Încă în secolul al 17-lea, Rubens arăta, 
într-o lucrare intitulată De Coloribus®? 
(Despre culori), că în alcătuirea unui ta- 
blou, totalitatea contrastelor de tonuri 
pure nu trebuie să depăşească o treime 


















din suprafaţă, restul de două treimi fiind 
rezervat exclusiv tonurilor rupte. „Într- 
adevăr — consideră si André Lhote — 
dacă raporturile de tonuri pure depășesc 
o treime din suprafaţă, tabloul dă o impre- 
sie de greutate neplăcută; iar dacă dimpo- 
triva, culorile pure sînt într-o proporție 
mai mică, pinza pare inconsistentă, trans- 
Därenta. "77 

i.|Griürile neutre, necolorate, rezultă 
din amestecurile de alb si negru. Iar culo- 
rile amestecate cu negru si alb devin mai 
închise sau mai deschise, ceea ce se exprimă 
în valoare (fr. Valeur; it. tono; engl. value; 
germ. Tonwert sau Lichiwert).. Valoratia 
stă la baza contrastului de clarobscur (um- 
bră st lumină; fr. Clair-obscur; it. Chiaro- 
scuro; engl. clare-obscure; germ. Helldun- 
kel) si ca atare se vorbeste curent de: valori 
deschise si inchise. 

Una din cele mai curente confuzii se face 
intre fon sau tonalitate si valoare. Dealt- 
minteri, cum se vede, italienii nici nu fo- 
losesc alt termen decit fono, iar germanii 
spun Tonwert, adică valoarea tonului. 








Este adevărat, pe de altă parte, că 
însăşi noţiunea ton — foarte. largă, in 
sine — se pretează la multiple sensuri; ne- 
maivorbind că este folosită curent și în 
muzică, creîndu-se o serie de termeni de- 
rivati ce se pretează la noi confuzii. Picto- 
rul Paul Signac — figură strălucită a teo- 
riei culorilor — explica astfel sensul cu- 
vintelor fon si tentă: „Cuvintele fon si 
tentă fiind in general folosite unul pentru 
altul, precizăm că înțelegem prin tentă 
calitatea unei culori, și prin fon gradul de 
saturație sau de luminozitate ale unei 
tente intermediare, iar degradeul uneia 
din aceste tente, către închis sau deschis, 
va trece printr-o succesiune de tonuri. "29 
Ceea ce, firește, nu e de natură a lămuri 
confuziile obişnuite. Iar Louis Réau lăr- 
geste si mai mult noţiunea: „Ton. Acest 
cuvînt ce aparţine totodată lumii sunete- 
lor si lumii culorilor, limbajului muzicii 
şi celui al picturii, este pentru pictori si- 
nonim cu nuanţa şi tenta. Se numește {on 
local culoarea proprie a unui obiect; /o- 
nuri ruple, cele combinate din mai multe 
culori (fără Să pregizeze că este vorba de 
complementare: n. ns.); tonuri neutre, 
nuanțele şterse ce fac să iasă în valoare 












































































coloriturile mai hotărite. Relaţiile între 
diferitele tonuri se numesc valori“. 
Lasind la o parte sursele de confuzii ce 
se află în definitiile de mai înainte, tre- 
buie să admitem că însuși domeniul si mo- 
dul cum se poate el exprima azi în cuvinte, 
a curentă, cu greu poate 





mai ales în vorbire 
fi altfel abordat. 


Păreri deosebite apar şi în privinţa 
scalei valorilor. Cum se vede, Signac 
crede că variaţia unei tente către valori 
închise sau deschise se cheamă degradeu: 
Alţii socotesc ca tonurile ce merg spre 
negru, prin amestec cu această culoare, 
sint rabattus, iar cele ce merg spre alb, 
degradate. Dar degradeu si a degrada au de 
fapt, în limbaj artistic, sensuri mai largi, 
ce nu se referă doar la valoratie, ci si la 
intensitatea coloristică propriu-zisă. Reau 
dă următoarea definiție: „A degrada. A 
slăbi treptat intensitatea cromatică sau 
luminoasă a unui ton“.îl (fr. degrader; 
it. degradare; engl. fo shade off; germ. 
abstufen; rus. oslobliat iarcosti krasok), 

În concluzia consideratiilor despre 
valoare, rezumám că: ea reprezintă exclu- 
siv gradul de luminozitate al unei culori 
şi nu puritatea sa. Albasirul e mult mai 
inchis decit galbenul, dar amindouä pot 
fi de același grad de puritate. În scala cro- 
matică cea mai deschisă valoare o are gal- 
benul şi cea mai închisă, violetul. Goethe 
a şi încercat să construiască,. conventio- 
nal, o scală. a luminozitatii culorilor, pre- 
cizată numeric şi raportată la 12 valori 
de cenusiuri, în care: violetul are gradul 3, 
albastrul 4, verdele 6, portocaliul 8 si gal- 
benul 9. 








Si pentru. ca s-a dat explicaţia noti- 
unii de tentă a lui Signac mai consemnam 
si definiţia lui Réau: „Tentă, ton, nuanţă. 
O tentă uniformă pe toată întinderea ei 
este ceea ce se numeste o lenid plată. Se 
spune, dimpotrivă, că o tentă e topită sau 
degradată, dacă. ca merge luminindu-se. 
O demitentă este an ton mijlociu între um- 
bra si lumina*,*? (Fr. teinte; it. linta; 
span. tinta, maliz; engl. (ni: germ. Fara 
benton; rus. lent). 





In sfirsit, mai trebuie amintiţi unii 
termeni ai limbajului pictural în legă- 
tură cu cele două stări fundamentale ale 











culorilor: lumina sau pigment — si ale 
cäror amestecuri dau, cum s-a vazut, re- 
zultate deosebite. E vorba de ceea ce 
pictorii numesc pastă plină şi jumătate 
pastă, pe de o parte şi glasiuri sau lacuri, 
pe de alta. 

Se crede în general că toată tehnica 
coloristică picturală se întemeiază pe 
amestecul cromatic pigmentar. Ceea ce 
este adevărat însă doar cînd combinaţia 
dintre culori se face pe paletă şi se aplică 
pe pinză în straturi relativ groase, opace: 
așa-numita pastă plină (fr. pleine pâle; it. 
impasio; la fel in engl. si germ.) sau jumd- 
late pastă (fr. demi pâle). 

Există însă alte modalităţi in care 
combinatiile cromatice se fac si in pictura 


4. PERCEPTIA 


Teoria culorilor nu poate fi inteleasa 
fara o cit de sumarä cunoastere a meca- 
nismului percepţiei, proces in care ochiul 
— deseori comparat cu o „fereastră des- 
chisă asupra lumii“ — este atit vehicu- 
lul, cit si factorul esenţial. De o construc- 
tie ce pare foarte simplă, dacă luăm în 
consideraţie doar asemănarea lui cu un 
aparat fotografic: ochiul posedă elemente 
ce funcţionează ca un sistem de lentile, 
proiectind imaginea răsturnată pe ecranul 
retinian; el este totodată de o foarte mare 
complexitate, putind să-şi regleze instan- 
taneu întregul sistem în raport cu distanţa 
la care priveşte, cu intensitatea luminoasă 
a obiectului contemplat; el poate să apre- 
cieze just o gamă uriaşă de culori, dato- 
rită sistemului tricromatic al celulelor 
vizuale, să creeze compensatoriu comple- 
mentarea culorii pe care o vede, sam. d. 

Dar cu toate marile succese ale cerce- 
tărilor moderne, funcţia vizuală este încă 
insuficient cunoscută. Ochiul omului este 
un organ transparent ce comunică creie- 
rului impresiile primite din ambientul 
cromatic, prin intermediul retinei. Siste- 
mul optic datorită căruia se formează 
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dupa legile culorilor lumina. Una din ele 
este amestecul oplic, in care se obtin ace- 
leasi efecte ca in amestecurile luminilor 
colorate. Un alt mijloc ce se apropie de 
specificul amestecului luminilor este su- 
prapunerea straturilor subtiri de culoare, 
transparente, peste altele deja uscate: 
ceea ce se numeste glasiu sau lac. (fr. 
glacis; germ. Lasur; engl. glazing). 
Metoda, mult folositá in Europa incá 
de prin secolele al 15-lea si al 16-lea, dá 
efecte pretioase. Stratul straveziu ca un 
geam poate, fie sá dea strálucire si pros- 
petime culorii peste care se asterne, cum 
e cazul cu glasiurile deschise, incolore; fie 
sa combine, prin transparentá, culoarea 
glasiului cu cea de dedesubt, dind alt ton. 


CULORILOR 


imaginile pe retina e constituit esential- 
mente din trei elemente transparente, ase- 
zate inaintea retinei: corneea, umoarea 
apoasa si cristalinul. Ele au capacitatea 
de a reflecta razele luminoase care trec 
pe rind, prin cornee si umoare — medii 
cu un indice de refrangibilitate relativ 
mic (aproximativ 1,33) — ajungind la 
cristalin. 

Acesta are o constitutie neobisnuita 
de care depinde o mare parte din meca- 
nismul perceptiilor cromatice. Mai intii 
din priciná cá, desi actioneazá optic ca o 
lentilă refrangibila, nu e rigid. Iar in al 
doilea rind, deoarece este mai dur in inte- 
rior decit in straturile superficiale, deo- 
sebire ce există si între centrul si părţile 
sale laterale. Ceea ce face să aibă in centru 
un indice mai mare de refractie (aprox. 
1,42) decit spre periferii (unde ajunge pe 
la 1,38). 

O altà calitate specificá cristalinului, 
ce decurge din constitutia sa, priveste 
importantul fenomen al acomodarii ochiu- 
lui fata de toate caracteristicile obiectu- 
lui privit si mai ales fata de distanta. 
Ochiul neputind functiona ca un ochean 
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— care-şi schimbă intervalele dintre len- : 


tile pentru diferite distanţe — iar poziţia 
cristalinului şi a retinei fiind fixe, crista- 
linul e cel care iși modifică curbura. Ceea 
ce prezintă mari avantaje, dar şi dezavan- 
taje. 

Sistemul format de cristalin și retină 
este în legătură cu centrul vederii din 
creier prin linia nervilor. Cristalinul pro- 
iectează pe retină imaginea răsturnată 
micsorata a obiectului, în condiţii dife- 
rite de luminozitate. De aceea irisul, 
aşezat dinaintea cristalinului, functio- 
nează independent, ca diafragma unui 
aparat de fotografiat, reglind diametrul 
pupilei după cum lumina e mai slabă 
sau mai tare. Mişcările irisului, menite să 
apere ochiul de acțiunea prea puternică a 
luminii, au însă si unele consecinţe nega- 
tive. Aşa de pildă, la o lumină slabă, 
pupila mărindu-se foarte mult, acomoda- 
rea ochiului nu se mai face perfect deoa- 
rece se dezvăluie mult din regiunile peri- 
ferice ale cristalinului, unde vederea nu e 
aşa de buna ca în centru, dar care actio- 
nează concomitent cu centrul, mai bom- 
bat. Acomodarea ochiului devine mai 
anevoioasă şi cu atit mai defectuoasă cu 
cit, în efortul său de a preciza imaginea, 
cristalinul se bombează mai mult. 

Felul cum se acomodează ochiul la di- 
ferite filtre cromatice depinde şi de capa- 
citatea de refractare a corneei, a umoarei 
apoase şi a cristalinului. Ochiul functio- 
nează ca o prismă de cristal sau ca un 
instrument optic cu lentile, ce deviază 
mai puţin razele roşii: motiv pentru care 
imaginea regiunilor roşii ale unui obiect 
se formează in alte condiţii decit cele ale 
regiunilor violete. În acest domeniu — 
spune Elise Devaux — „Ochiul nostru se 
comportă ca şi celelalte instrumente (op- 
tice); spre a aduce imaginea pe retină, 
trebuie mai mult efort de acomodare 
pentru culorile roşii decit pentru cele vio- 
lete. Acest travaliu al mușchilor se face 
fără să avem conştiinţa efortului. Dar 
dacă deosebirea dintre două culori vecine 
e prea mare, vom simţi foarte repede o 
oboseală ce poate deveni insuportabilă. 
Dacă fixăm cu privirea, de exemplu, o 
țesătură în dungi roșii şi albastre sau gal- 
bene şi violete, se produce un fel de fil- 








fiire, datorită rapidei schimbări în aco- 
modarea ochilor, care pina la urmă tul- 
bură total imaginea“.43 

În sfera fenomenelor ce depind de spe- 
cificul cromatismului ochiului, precum 
si de acţiunea difractiunii, se înscriu si 
studiile lui Charles Lapique.** El demon- 
strează că în jurul fiecărei pete de culoare 
ce o privim, apare întotdeauna o uşoară 
margine colorată, datorită faptului că 
ochiul nu se acomodează la fel fata de toate 
culorile. Si dacă în multe cazuri fenome- 
nul trece neobservat, cind culorile sint 
puternice, el poate modifica chiar percep- 
tia cromatică. Lapique arată că, deoarece 
în procesul formării imaginii pe retină, 
razele albastre — reci, cu unde scurte — 
sint mult mai numeroase decit cele roşii — 
calde, cu unde lungi — petele albastre vor 
lăsa culoarea să depăşească uşor suprafe- 
tele învecinate. Astfel de efecte, ce nu sînt 
sesizabile în cazul roşului gălbui, apar în 
cel al violetului și chiar în cel al albului, 
culori ce conţin o doză mai mare sau mai 
mică de albastru. Aşa, de pildă, petele de 
albastru alăturate negrului vor depăşi 
ușor, făcind ca marginile negrului să 
aibă un halou albăstrui. În vreme ce dun- 
gile roșii şi negre vor fi separate prin mar- 
gini foarte precise. Un caz asemănător 
este şi cel al dungilor albastre si albe. Aici 
albul, ce conține şi el albastru, va trimite 
un contra-halou ce-l va anula pe cel al 
albastrului şi astfel marginile dungilor 
vor fi foarte nete. 


Cea mai pregnantă ilustrare a puterii 
de întindere a radiaţiilor cromatice de 
unde scurte ne-o dă alăturarea albului 
cu roşul: marginea rosului, invadată de 
un halou albastru (din alb), devine purpu- 
rie. lar în cazul dungilor roşii înguste, 
alăturate unora albe, mai late, cele roşii 
devin aproape în întregime purpurii. 


Un rol de prim ordin în mecanismul 
erceptiei cromatice îl joacă, in general, 
intensitatea luminoasă. Dar — aşa cum a 
dovedit-o experimental încă în veacul 
trecut Helmholtz — pregnanta impresiilor 
ce se produc asupra retinei nu e totdeauna 
proporţională cu puterea luminozitatil. 
De la un anume grad, crescut, de luminis- 
centá înainte, ochiul percepe defectuos sau 





nu mai percepe de loc schimbärile croma- 
tice. Dimpotriva, in conditiile unui lumi- 
nat mai slab, ochiul apreciazä mai bine 
si mai accentuat raporturile de culoare. 
De aceea obiectele albe par seara mult 
mai luminoase ca ziua. 

Această însușire stă in bună măsură 
la baza multor fenomene de clarobscur: 
de pildă, un pătrat roşu pe fond negru pa- 
re mult mai luminos și mai mic decit ace- 
lași pătrat pe fond alb (Pl. 4, a); la fel, 
un pătrat galben pe fond negru pare mai 
luminos si mai mic decit același pătrat 
pe fond alb (PI. 4, b). 

Dar variaţia fluxului luminos aduce 
încă multe modificări calitative în per- 
ceptia culorilor. În general, cu cît creşte 
intensitatea luminatului, în condiţiile 
unei bune distribuții, cu atit culorile sint 
percepute mai luminoase. Dar peste un 
anumit nivel luminos, fenomenele se mo- 
difica substantial. Astfel, Bezold şi Brücke 
au demonstrat ci, daca lumina creste peste 
limita admisibilä, culorile încep să se 
schimbe, fără a-şi părăsi totuşi o vreme 
registrul — cald sau rece — căruia îi 
aparțin; după care toate tind spre alb: 
de exemplu, albastrul-verzui se transfor- 
mă într-un ton grizat, albastru-albicios, 
mai luminos, fără însă să se altereze 
total decit la sfîrşitul experienței. Culo- 
rile calde se modifică şi ele: roșul devine 
portocaliu si apoi un fel de galben grizat, 
în vreme ce portocaliul devine mai gal- 
bui. Ultima culoare ce-şi păstrează in- 
tensitatea cromatică in acest proces de 
creştere nemăsurată a luminii e galbenul. 
Ceea ce nu e de mirare, el fiind cea mai 
luminoasă culoare în afară de alb; ba 
avind chiar anume valenţe in plus fata 
de alb, în ceea ce priveşte vizibilitatea la 
distanţă. 

Fenomenele proprii creşterii mari a 
luminii se datoresc, în primul rind, fap- 
tului că lumina distruge purpura retinia- 
nă, care se reface la întuneric. Cînd lumina 
e mult prea tare, decolorarea e mai rapi- 
dă decit refacerea purpurei şi ochiul pier- 
de din sensibilitate, ajungind pînă la 
orbire. Ca în cazul automobilistilor ce sînt 
orbiti de farurile prea puternice ce le vin 
in fata, 


























































Dimpotriva, daca lumina se micso- 
reaza, scade atit intensitatea coloristica, 
cît si luminozitatea, pina se produce in- 
tunericul, in care nu se mai percepe, prac- 
tic, nimic. Dar scäderea luminii aduce si 
) răcire treptată a culorilor: roșul si por- 
tocaliul: mergind spre :carmin, purpuriu 
si Magenta, iar galbenul si verdele, spre 
albastru verzui. In vreme ce albastrul, 
conform fenomenului Purkinje, devine 
mai luminos; 

Nu e greu de remarcat ce mare insem- 
natate poate avea cunoasterea mecanis- 
mului acestor fenomene pentru pictorii 
muralisti, de pildä, care lucreazä fie in 
interior — deci la o lumina mai slaba — 
fie la exterior, in plină lumină. Si firește, 
nu numai pentru ei, ci pentru toti cei ce 
intra in contact cu creatia cromatica ambi- 
entala: de la designer la arhitecti; precum 
si, cu deosebire, pentru scenografi. 


Dar procesul cel mai complex, inca 
putin cunoscut si, mai ales, fascinant 
din mecanismul perceptiei culorilor in- 
cepe in retina. Asezata ca un invelis al 
fundului ochiului pe o suprafaţă de 2,5 cm 
pătraţi, fiind de fapt o dezvoltare a ner- 
vului optic, retina are trei straturi de 
celule. Din interior spre exterior, apar 
mai întîi celulele multipolaré, ăpoi celu- 
lele bipolare si cele mai din fata, celulele 
vizuale. În mod clasic, se considera cá 
acestea din urmă ar fi doar’ de două 
feluri: unele in formă de bastonase, ase- 
zate în extremele latérale dle 'ochiului, 
celule ce ar recepționa si retransmite, cu 
deosebire, valorile acromatice de clarob- 
scur, pentru care sînt socotite specifice 
vederii nocturne (viziune scolopicd); iar 
celelalte, în formă de conuri, specializate 
pentru percepţia culorilor, servind cu 
deosebire vederii diurne (viziune fotopică), 
grupate în centrul ochiului, în așa-numita 
fovee centrală, socotită zona celei mai 
clare vederi. 

Unii cercetători contemporani arată 
că celulele vizuale nu sînt atit de radical 
deosebite, că între bastonase si conuri ar 
mai exista tot felul de alte forme inter- 
mediare, precum si că ambele tipuri de 
celule recepționează şi culori si valori de 
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Asezarea celulelor vizuale influentea- 
ză şi calitatea generală a vederii. Astfel, 
in centrul retinei, unde sînt masate conu- 
rile, fiecare celulă e legată de cite o sin- 
gură fibră nervoasă. Aci viziunea e exce- 
lentă. Mergind spre periferia retinei însă, 
unde abundă bastonasele, legăturile se 
grupează ajungind pina la 200 de celule la 
o fibră nervoasă. Ceea ce face ca vederea 
periferică să fie mediocră. In sfirsit, pen- 
tru că imaginile se formează pe toată re- 
tina, cimpul vizual e foarte mare. Se 
consideră că, privind drept înainte, omul 
poate cuprinde o imagine cu o deschidere 
orizontală de pină la 200 de grade. 
Dar percepţia culorilor propriu-zisă 
depinde în foarte mare măsură de faptul 
că celulele în formă de con sint diferen- 
tiate între ele. Conform teoriei tricroma- 
lice emisă de Thomas Young, conurile 
sint de trei tipuri: unele sensibile la albas- 
tru (sau la albastru indigo), altele la verde 
(sau verde-gălbui) si altele la roşu. Sin- 


e drept în proporţii dife- 


teza celor trei tipuri de celule face ca 
ochiul să poată percepe ușor toate culo- 
rile și un foarte mare număr de nuanţe. 
Ceea ce ar fi fost imposibil doar prin cele 
vreo 800 000 de fibre ale nervului optic; 
admitind chiar că fiecare dintre ele ar pu- 
tea receptiona distinct un anume mesaj 
colorat din infinitatea celor posibile. Se 
pare ca Young a ajuns la ipoteza tricro- 
miei, tocmai plecind de la aceasta jude- 
cata. 

Procesul de transformare a luminii 
captate de celulele receptoare ale retinei 
într-un influx nervos specific este, fires- 
te, cu mult mai complex decît îl putem de- 
scrie. El include acţiuni fotochimice, stu- 
diate si prezentate mai intii de A. Wald, 
în 1935. Ciclul de transformări cuprinde 
».. trei reacţii principale: a. Descom- 
punerea sub acţiunea luminii a purpurei 
vizuale — rodopsina — (pigmentul ro- 
dopsina se găseşte în bastonase: în conuri 
nu s-a identificat exact pigmentul absor- 
bant; însă existenţa unui asemenea pig- 
ment nu e pusă la îndoială) in retinen si 
proteinà (...) Suprimarea actiunii luminii 
şi înlocuirea ei cu întunericul stopează 
desfăşurarea procesului de disociere şi dă 
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naștere reacției de refacere sau de sinteză 
a rodopsinei. Rapiditatea si gradul de 
descompunere depind de intensitatea si 
durata de acţiune a luminii, între ele exis- 
tind un raport direct proportional. b. Cea 
de-a doua reactie constä in reducerea re- 
tinenului în vitamina A, cu ajutorul unei 
enzime și a unei coenzime D.P.N. c. În 
line, cea de-a treia reacţie constă în rege- 
nerarea rodopsinei; vitamina A reprezintă 
aci o etapă intermediară. Excitatia, care 
ia naștere in urma procesului fotochimic, 
este transmisă de la celulele fotosensibile 
la straturile celulelor neuronale de la nive- 
lul retinei; aceasta realizează o prima ope- 
ratie de modulare codilicare. Potrivit 
unei ipoteze a lui R. Granit, prin conec- 
tarea diferentiala a straturilor neuronale 
cu cel fotosensibil, se formează trei siste- 
me de receptie: a. sistemul receptor de 
unda lunga, care include modulatori spe- 
ciali pentru portocaliu si galben; b. sis- 
temul receptor de undă mijlocie, în care 
intrá trei modulatori ai verdelui si c. sis- 
Lem ol receptor de undă scurtă, care include 
modulatori pentru indigo si albastru“.4 
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Cu toate cà azi s-a ajuns sá se obtinà, 
experimental, mereu mai multe date ce 
confirma si dezvoltă teoria tricromatica, 
procesul perceptiei culorilor e inca de- 
parte de a fi fost pe deplin lámurit. 

O altà insusire generalá ce decurge din 
acest proces complex este si capacitatea 
de integrare a vázului omenesc. Daca pri- 
vim pe un ecran o lumina portocalie si 
pe celálalt suprapunerea unei lumini rosii 
pe una galbenă, vom vedea aceeaşi cu- 
loare. Pe de altă parte însă, aparatul ve- 
derii poate deosebi cele mai fine nuanţe, 
ajungind să perceapă un registru coloristice 
de o vastă întindere. Dar sensibilitatea 
$i precizia cromatică a ochiului nu e ace- 
easi pentru toate lungimile de undă. În 
vreme ce agerimea deosebirii nuantelor 
e foarte mare in zona cuprinsă de la violet 
la roșu, ea scade foarte mult spre cea a 
galbenului. Cind e vorba de aprecierea 
purității culorilor însă, ochiul se comportă 
exact invers: el judecă mult mai bine sa- 
turatia în zona tonurilor galbene si verzi 
şi, dimpotrivă, greu in cea a rosurilor şi 
foarte greu în cea a violeturilor. 



















































O problema insemnata a perceptiei cu- 
lorilor, care devine fundamentala in prac- 
tica cromaticä din absolut orice domeniu, 
esi cea a amestecurilor: deoarece imensa 
majoritate a cazurilor intilnite, fie in 
contemplarea lumii inconjuratoare, fie in 
creaţia coloristică, priveşte culorile com- 
puse. 

Studiind aceste fenomene, Newton iz- 
butise să combine culorile lipind sectoare 
de hîrtie diferit colorate pe un disc pe 
care, rotindu-l, realiza amestecul optic. 
Pe baza străvechii experienţe a vopsito- 
rilor, tesätorilor sau pictorilor, multi 
cercetători încercaseră apoi să stabilească, 
prin diferite metode, regulile amestecu- 
rilor. Printre ei s-a aflat, în secolul al 
18-lea, si astronomul german Johann To- 
bias Mayer. El intocmise un tablou cro- 
matic cu douä coordonate de referinta, 
in care deosebea 91 de culori si vreo 240 
de variante coloristice. Dar Mayer nu 
amestecase efectiv decit un număr mult 
mai mic de culori. Restul ramineau doar 
ipotetice. 

La fundamentarea legilor amestecu- 
rilor de culori au contribuit, in secolul al 
19-lea, Helmholtz si Maxwell. Primul a 
intocmit un tablou simplu, valabil si azi, 
cu șapte culori atit pe coloana verticală, 
cit şi pe cea orizontală (dar nu toate ace- 
leaşi), ce dădea rezultatele amestecurilor 
de lumini colorate: 


lar Maxwell a facut, pe la finele vea- 
cului trecut, faimoasele sale experienţe 
cu discuri rotative roșii, galbene, albas- 
tre, albe şi negre, reglabile ca suprafaţă 
expusă, şi astfel organizate încit să fie 
percepute concomitent. Apoi, vrind să co- 
recteze anumite imperfectiuni ale acestor 
metode experimentale, a continuat cer- 
cetarea amestecurilor cu așa-numita „cu- 
tie de culori“, în care combina direct chiar 
radiațiile spectrului. 

La acest nivel istoric al dezvoltării teo- 
riei cromatice s-a putut explica pe deplin 
mecanismul celor două tipuri fundamenta- 
le de combinații coloristice: amestecul sau 
sinteza aditivă si cea substractivd. 

Trebuie spus de la inceput ca defini- 
tiile, uneori prea rezumative, ce se dau 
acestor procese esentiale produc confuzii. 
Dacă e adevărat că sinteza aditivă e mai 
proprie luminilor colorate și cea substrac- 
tivă, culorilor pigmentare, nu e mai pu- 
tin adevărat că se poate face sinteză sub- 
stractivă cu lumini colorate, precum se 
pot amesteca culorile pigmentare după 
principiul aditiv — pe cale optică, de 
pildă. Dar culorile primare ce intră în 
amestec pentru lumini sint: roşu, verde 
si albastru sau violet; in vreme ce culorile 
pigment sint: rosu, galben si albastru. 

Amestecul aditiv de lumini colorate se 
poate realiza, de exemplu, cu trei reflec- 
toare avind fascicole pátrate perfect ega- 
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le, iar dozajul si emisia — controlate si 
echilibrate. Proiectind cele trei fascicole 
pe un ecran alb, astfel ca ele să se supra- 
pună partial (Pl. 5, a) se obţine: din roșu 
cu verde, galben primar, din verde si al- 
bastru, albastru cyanic, iar din albastru 
si rosu, violet Magenta. Cum se vede, cu- 
lorile ce rezultă din amestecul aditiv al 
culorilor primare lumină, două cîte două, 
sint mai luminoase decit cele din care pro- 
vin. lar suprapunerea celor trei lumini co- 
lorate, însumate la centru, va da alb. 

Acesta este și principiul fundamental al 
televiziunii în culori, pe baza căruia s-au 
creat două metode: fie prin emisia celor 
trei culori — roşu, verde si albastru — 
într-o succesiune rapidă, așa-numitul pro- 
cedeu al secventei; fie prin emisia lor 
deodată, procedeul simultan. 

Amestecul substractiv de lumini colorate 
se poate face printr-o operaţie inversă: 
trei pătrate colorate perfect transparente, 
din sticlă de pildă, Magenta, albastru cya- 
nic $i galben, suprapuse partial, si așezate 
dinaintea unui fond luminos (Pl. 5, b), rea- 
duc mai întîi roșu, din Magenta cu galben, 
verde, din galben cu albastru cyanic si 
albastru, din albastru cyanic cu Magenta. 
La centru, unde cele trei filtre de culoare, 
suprapuse, oprind — „substrăgind“ — fie- 
care partea lui de radiaţii cromatice, raze 
constitutive ale luminii albe, rezultatul 
va fi ceva foarte închis, aproape negru. 

Amestecul substractiv de lumini colo- 
rate este foarte larg folosit în teatru: 
același panou sau costum roșu se întunecă 
total cînd se proiectează pe el un fascicol 
verde, dar se aprinde cînd primește lu- 
mină galbenă. Pe aceeaşi bază se actio- 
nează şi în așa-numitele „spectacole sunet 
şi lumină“: diferite monumente de arhi- 
tectură sint prezentate noaptea, animate 
cu jocuri de lumini colorate ce urmează o 
anume traiectorie şi o anumită succesiune 
de combinaţii coloristice, totul acompa- 
niat de muzică adecvată. 

Dealtminteri, pe același principiu s-au 
întemeiat si jocurile de apă colorate, cele 
de artificii sau mare parte din revoluţia 
plasticii spectacolului de la începutul 
veacului nostru: dansurile americanei Loie 
Fuller — în care vălurile colorate erau 
luminate cu reflectoare colorate; concep- 

































































tia jocurilor de lumini combinate cu deco- 
ratia şi costumele Baletelor Ruse, cea a 
luminii colorate în teatrul lui Max Rein- 
hardt, în cel al lui Erwin Piscator sau 
chiar metoda preconizată de futuristul 
italian Enrico Prampolini, numită „ac- 
torul gaz": rolul principal îl aveau aci 
jocurile și combinaţiile dintre vapori co- 
lorati, lumina colorată si panourile colo- 
rate, 


Dar cele două tipuri de amestecuri 
există şi în domeniul culorilor pigmentare. 
Aşa de pildă, sistemul tipogratic al raste- 
rului de culori sau vechile procedee foto- 
grafice se întemeiază pe sinteză aditivă, 
fiecare punct de culoare asociindu-se op- 
tic cu celelalte. De la acelaşi principiu op- 
tic pleacă si pictorii care așază tuşe fine, 
diferit colorate, unele lingă altele, reali- 
zind imaginea „divizionistă“ sau „poan- 
tilistă“, precum si toti care fac experien- 
te cu discuri colorate, rotative. 

Dimpotriva, pictorul care amestecá 
roșu cu galben pe paleta sa, vopsitorul ce 
le combina intr-un vas fac sintezá sub- 
stractiva, pigmentii anulindu-si reciproc 
o serie de radiatii si dind portocaliu. 


Factorii ce influenteazà perceptia culo- 
rilor sint însă cu mult mai numerosi decit 
pot fi mácar enuntati aci. Printre ei joacá 
un rol cu totul deosebit lumina — dealt- 
minteri mentionatà deja de citeva ori 
pinà aci — deoarece varietatea intensitàtii 
precum si cea a coloritului sau pot schimba 
radical valorile sau chiar tonalitatile cro- 
matice. 

Din pacate, insá, rareori se ia in con- 
sideratie, de exemplu, fundamentala in- 
semnátate ce o are evaluarea aprioricá a 
calitátilor luminii in care vor fi vazute 
frescele, mozaicurile, ornamentatia po- 
licromá, tabloul sau pur si simplu ansam- 
blul colorat al interiorului. Operatia se 
complicá deoarece in practica zilnicá cele 
mai frecvente cazuri presupun o mare 
varietate de conditii. In cazul luminii 
naturale, diferentele de intensitate si co- 
lorit se produc atit diurn — de la răsărit 
la apus — si sezonier sau in functie de 
starea meteorologicá concreta a zilei; cit 
$i dupá pozitia geograficá. La care se adau- 











































gà apoi trecerea zilnică de la lumina na- 
turala artiticială, precum si calita- 
tatea din urmă, in 
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Cea mai răspîndită lumina artificială, 


la cea 
acesteia sine. 
becurile cu incandescenţă, soco- 
reali- 
evi- 


dată de 
tită in mod conventional albă, e in 
tate galbenă. Faptul devine 
dent dacă alaturam unui bee cu incandes- 
centa tuburi 
Ceea ce e frecvent noaptea, la apropierea 
de un oras unde, alaturi de lampile fluo- 
rescente, se vad becurile cu incandescentä 
galbene, portocalii sau chiar roscate, daca 
intensitatea acestora e mica. 

Orice pictor stie, de asemenea, ca pe- 
tele de culoare ce l pinza in 
amurg, sau seara la lumifia ălectrică, pot 
să-i dea la lumina zilei efecte absolut con- 
trarii celor căutate. De accea artistul 
încearcă să evalueze lumina în care-i va fi 
prezentată lucrarea, factor ce-i poate exal- 
ta sau, dimpotrivă, anihila, întreaga con- 
„Nu o dată trăim asttel 
în muzee sau săli de expo- 
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foarte 


fluorescente albe-albastrui. 
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ceptie colorist 
de intimplàri 
zitie: opere coloristice remarcabile ce de- 
vin pur şi simplu ilizibile; fie din pricina 
obscuritátii, fie din cea a unor intensitati 
ce orbesc, fie din cauza culorii luminii ce 
falsifica lucrarea. 

In aceasta constà una din problemele 
fundamentale ale muzeologier moderne, 
care ar putea fi radical rezolvate — dupa 
opinia noastra doar prin renuntarea to- 
tala la luminatul natural si inlocuirea lui 
nu cu un luminat artificial general, ci cu 
unul special, diferentiat, adecvat fie- 
carei lucrari in parte. Tehnica actuala per- 
mite gasirea exacta a intensitatii si lu- 
minii culorii in care a-fost concepută lu- 
crarea, sau pentru care a fost gindita, pre- 
cum si reconstituirea acestora în muzeu. 

Dar raporturile dintre lumină şi per- 
ceptia coloristică joacă un rol de seamă 
în întregul ambient. De justa lor rezolvare 
depinde ca o mare parte a vieţii si muncii 
oamenilor să se desfäsoare în condiţii salu- 
tare sau nu. 

Un alt factor general de care se vor- 
beste mai rar, dar pe care Yves Le Grand 
il socoteste „una din problemele dificile 
ale viziunii culorilor“, îl constituie gal- 
benul. „Este sigur că din punct de vedere 
spune fizicianul francez — 
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trebuie centru a cărei exci- 
tatie dă senzaţia de galben, ceea ce, din 
punct de vedere psihologic, e fundamen- 
tal. Se trece, de regulă, de la albastru 
la verde şi de la verde la galben, precum 
și de la galben la roşu, dar nu se trece, de 

: de la verde la rosu fara o tranzitie 
galbenä. Din punct de vedere psihologic 
fenomenul e intermediar. Ceea ce ne per- 
mite sá presupunem cà existà in centrele 
corticale o receptie a galbenului auten- 
tic 8? 

Viziunea culorilor sufera in general o 

salbenire — in mai mare sau mai mică 
măsură — fapt ce se mai explică şi prin 
aceea că însuși cristalinul omenesc e gal- 
ben, actionind ca un filtru ce micşorează 
intensitatea radiaţiilor albastre ale spec- 
trului. Fenomenul se accentuează cu vir- 
sta, cristalinul ingalbenindu-se din ce în 
ce mai mult, iar indivizii văzind mai de- 
fectuos violeturile și avind o sensibilitate 
mai redusă la diferențierea nuantelor. 

Dominantă, în anumite condiţii, este 
și acţiunea exercitată de roșu. Dacă ra- 
diatiile solare izbese ochiul direct sau 
printr-o reflectare puternică, se creează o 
senzaţie pregnantă de roşu. Aşa, cînd ci- 
tim în plin soare, literele negre ne apar la 
un moment dat roşii, iar hirtia, prin con- 
trast, verzuie. 

O mare influență asupra modului cum 
se percep culorile o exercită şi fenomenele 
acomodării ochiului. Unele din ele au 
mai fost menţionate; ca de exemplu, aco- 
modarea cromatică de la o culoare tran- 
tă la alta, variaţia de sensibilitate 
dintre gama roşurilor şi cea a violeturilor, 
acomodarea și deosebirile de percepţie în 
luminat slab sau puternic, 
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regulă, 
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sai 





condiţii de 
s.a.m.d. 
Situatiile la care ochiul e obligat sà se 
acomodeze fiind insá mult mai diverse, 
tot atit de diferite sint si modificarile pe 
care le suferá perceptia culorilor. Printre 
ele se numără si oboseala ochilor care, 
deși în majoritatea cazurilor nu e resim- 
tita conștient, aduce schimbări notabile 
în procesul perceptiv. Datorită ostenelii 
şi nevoii ochiului de acomodare, percepţia 
suferă, după un anume timp, variații ca- 
litative însemnate. Astfel, intrind în- 
tr-un spaţiu cu lumină galbenă pură (lămpi 
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cu vapori de sodiu), sesizăm tonul luminii 
precum şi faptul că multe culori obis- 
nuite şi-au schimbat înfățișarea. După un 
timp, cînd ochii s-au obişnuit cu mediul 
obosind, lumina ni se va părea albă, iar 
obiectele normal colorate. Privind însă 
imediat o fotografie în culori făcută în 
același loc, vom constata cu uimire că 
raporturile cromatice sint cu totul altele: 
de fapt, cele pe care le-am surprins în 
primele clipe, cînd ochii nu osteniseră 
inca. 

Dar percepţia este influenţată puter- 
nic chiar de culori, în sine. Dacă pe un 
carton albastru asezäm romburi tăiate din 
hîrtie rosie si le fixăm cu privirea citva 
timp, ele par că se ridică de pe carton; 
din pricină că roșul „vine în fata“, in 
vreme ce albastrul „se duce în adincime“. 
Constatat empiric de orice pictor, feno- 
menul se verifică atît în tot registrul de 
culori calde — roșii, portocalii — ce fac, 
de pildă, ca o cameră astfel colorată să 
pară mai intimă, mai mică; cît şi pentru 
culorile reci: o sală în nuanţe de violet 
sau albastru pare mai spațioasă. Tot asa, 
unele obiecte de aceeași forma și dimen- 
siune par de mărimi diferite, prin con- 
trast cromatic: un cub alb pare mai mare 
ca acelaşi cub negru, o sferă rosie-porto- 
calie, mai mare ca una albastră închis sau 
un con galben, mai mare ca unul violet. 

Modificări însemnate de percepţie cro- 
matică se datoresc și acomodării ochiului la 
distanţă, mai ales în funcţie şi de contraste; 
fenomene ce explică, între altele, şi ames- 
tecul optic de culori. Una din experienţele 
clasice in acest domeniu este $i cea cu o 
țesătură în dungi bicolore, complemen- 
tare, de exemplu, roşu şi verde. De la 
cîţiva zeci de metri, ea pare cenuşie; de 
mai aproape încep să fie surprinse dungile, 
fără însă ca să se poată deosebi precis cu- 
lorile; iar la o apropiere şi mai mare, 
dungile, nu numai că se văd distinct roșu 
și verde — dar şi mai intens: cele două cu- 
lori, complementare, se exaltă reciproc, 
strălucesc. 

Elise Devaux socoteste ca „Faptul se 
datoreste unghiului sub care vedem dun- 
gile. Dacă acest unghi e inferior unei anu- 
mite valori (aproximativ 1 minut), ima- 
ginea celor două dungi consecutive nu 
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atinge două elemente sensibile ale retinei 
și ansamblul capătă o tentă neutră, din 
amestecul celor două culori (complemen- 
tare n.ns). Dacă de aproape putem dis- 
tinge culorile, aceasta se datoreste fap- 
tului că unul sau mai multe elemente ale 
retinei sint impresionate de verde, urmă- 
toarele de roșu. În acel moment, centrele 
receptoare ale creierului sint repede obo- 
site de culoarea ce-o privesc şi cum ochiul 
se fixează cu greu, el rătăceşte din cînd 
în cînd pe culoarea vecină. Dacă respec- 
tivul centru e obosit de verde, de pildă, el 
primește mai bine roșul si invers, de unde 
strălucirea dungilor*45, 

Astfel de fenomene explică şi tehnica 
picturii divizioniste, unde pinza trebuie 
privită la o anumită distanţă, optimă. De 
mai aproape sau de mai departe, tabloul 

e tulbură, suferă deformări. 

Dealtminteri, toate fenomenele pri- 
vind raporturile dintre culorile comple- 
mentare se datorese oboselii celulelor fo- 
tosensibile ale ochiului. La începutul ex- 
perientei, erau la fel de odihniti, atit re- 
ceptorii de verde, cit si cei de roşu. După 
prima fază a experienţei însă, unii din 
ei au obosit — s-au desaturat — în vreme 
ce ceilalţi nu numai că s-au odihnit, dar 
au şi fost exaltali în raport cu ceilalţi 
receptori, istoviti. Asa cum a demonstrat-o 
mai ales Yves Le Grand, celulele fotosen- 
sibile retiniene nu funcţionează indepen- 
dent, ci se grupează în paralel constituind 
unităţi receptoare si celule de asociaţie. 
Interacțiunile lor conjugate stau si la 
baza contrastelor simultane. 

Dacă un pătrat cenușiu, acromatic, e 
aşezat pe un tond albastru turcoaz — cu- 
loare prin excelenţă rece — el dă, prin 
contrast, o impresie de cald. Asezind ace- 
laşi pătrat cenuşiu pe un fond roșu-por- 
tocaliu — etalonul gamei calde el va 
părea, prin contrast, rece (Pl. 6, a). Ceea 
ce demonstrează contrastul simulian_de 
cald-rece. 

La fel de frecvent apare si contrastul 
simultan de luminozitale: proiectind un 
pátrat rosu pe fond brun inchis, cl pare cu 
mult mai luminos decit același roşu, pro- 
iectat pe galben (Pl. 6, b); iar un pătrat 
verde smaragd așezat pe galben pare mai 
închis si chiar mai verde, decit același pă- 













































trat pe albastru ultramarin, inchis (Pl. 6,c). 
Prin experiente similare se pot demonstra 
si contrastele simultane de saturatie (PI. 
6, d) sau contraste simultane ce asociazà 
mai multe calitati de acest fel. 

Dacà in general contrastele comple- 
mentare sau chiar cele simultane se dato- 
resc unor interacțiuni pozitive dintre ce- 
lulele fotosensibile: acţiuni de intraju- 
torare între elementele receptoare vecine; 
există şi aspecte negative, interacțiuni no- 
cive, cind un receptor mai puternic poale 
anihila unul mai slab. Aşa privind o su- 
prafata cu mai multe benzi verticale, egale 
ca suprafala, din aceeaşi gama de culoare, 
dar de luminozitäti deosebite (Pl. 7 a si 
b) — vom constata că, desi benzile sint 
colorate perfect uniform, in tente plate, 
ele par in degradeu, marginea unei benzi 
dinspre tonul mai inchis apàrind mai des- 
chisà prin contrast si viceversa. Benzile 
capătă si un fel de relief, cum se întîmplă 
si cu o scala de benzi cenusii neutre. 

Tot o consecinta a contrastelor simul- 
tane sint si fenomenele pe care Fuchs le-a 
numit „de egalizare între suprafetele cro- 
matice“ (Ausgleichung) sau „de antrenare 
prin vecinătate“. Ele sint omniprezente 
în mediul ambiental, actionind cum nu 
se poate mai pregnant în pictură, deco- 
ralie murală, comunicații vizuale de toate 
tipurile sau design ambiental, în fotogra- 
fie, televiziune sau film color, în teatru 
sau orice fel de spectacol. Printre factorii 
determinanti ai fenomenelor se situează, 
mai întîi, cei de natură formală. Arnheim 
arată că în general vederea nu e doar o 
inregistrare directă a senzatiilor, ci pre- 
supune şi o judecată vizuală. Nici un 
element nu e perceput izolat, ci doar în- 
tr-un anume context perceptiv.?? Iar alti 
cercetători au demonstrat că fenomenul 
contrastului cromatic sau cel al inducției 
antagoniste (numită așa deoarece o supra- 
față cromatică sau acromatică, vecină cu 
alta, de o tonalitate sau luminozitate deo- 
sebită, capătă o componentă antagonistă 
în raport cu culoarea sau valoarea celeilal- 
te suprafețe) se produce mai puternic 
într-o forma unitară. Astfel, un triunghi 
cenuşiu (fig. 5, a) aflat în unghiul dintre 
braţele unei cruci grecești, negre, apare 
net mai închis decit triunghiul cenusiu 
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(dig. 5, b) închis într-un triunghi mare, iv 4 disc 
negru, desi ele sinl de absolut aceeaşi va- isc centi 
loare. Explicaţia se aflà in faptul cà tri- aca pr 
unghiul din unghiul crucii nefiind inclus TOȘII cu 
in ea, suferă mai puternice contrastul fon- observ 
rosca 
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9. a şi b. Contrastul inductiei antagoniste. 
mulți cer 
zultate, 

dului alb. În vreme ce celălalt triunghi gură cul 

cenușiu, facind parte integrantă din tri- rate: d 
unghiul mare, negru, intră în contrast do- protoplasi 
minant cu negru si pare mai luminos. ca cele ale 
„Se cunoaște mai putin — spune Cesare te]! 
Musatti — interacțiunea dintre supra- e dungat 
fețele cromatice, fenomen care, intr-un s1 raportu 
anume fel, e opus fenomenului de con- 
trast (...) si datorită căruia interinfluen- 
tele dintre mai multe suprafețe due la o 
micsorare a deosebirilor: suprafață ce 
sufera o egalizare cu alta, se imbogäleste 
cu o componentă cromatică sau cu un grad 
de luminiscență, corespunzind culorii sau 
luminozitatii celeilalte suprafete. Remar- 
cabil este faptul cà unificarea formala, 
constituind un factor ce favorizeazá con- 
trastul, este totodatà un factor ce contri- 
buie la egalizare.'*99 

Fenomenul a fost demonstrat de Fuchs, 

prin experienta in care a dispus alterna- 
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tiv 4 discuri roşii si 4 galbene în jurul unui 
disc central portocaliu mai mare (Pl. 8). 
Dacă privitorul incearcă să lege discurile 
roşii cu centrul, formînd o cruce imaginară 
va observa că discul central pare portoca- 
liu roşcat. Discul mare va apărea, dimpo- 
trivă, mai gălbui, cînd se încearcă aceeași 
experiență, imaginindu-se crucea din cele 
patru discuri galbene mici. O experienţă 
similară, poate şi mai pregnantă ca per- 
ceptie, este cea cu 4 trapeze roşii Si 4 gal- 
bene, așezate alternativ in jurul unui octo- 
gon portocaliu (Pl. 9). Centrul devine mai 
roșcat sau mai gălbui, cind imaginăm o 
cruce de Malta, tie din cele patru trapeze 
rosii, fie din cele galbene. 

Pe de altă parte, Bezold observase 
incă din 1874 că, aplicind pe o suprafaţă 
de culoare omogenă linii ornamentale de 
alte diferite culori, suprafața pare că se 
colorează nu într-un sens antagonist, con- 
trastant, ci în spiritul cromaticii liniilor. 
Dacă trasăm pe un carton roşu, într-un 
disc central, linii albastre iar pe restul 
suprafeței linii galbene (Pl. 10), discul cu 
linii albastre devine violaceu, în vreme 
ce partea dungată cu galben apare porto- 
calie. Dar amestecul optic fusese intuit 
şi utilizat de pictori cu mult înainte, 

Urmind experiența artiştilor, mai 
mulţi cercetători au obţinut aceleaşi re- 
zultate, aplicind pe o suprafata de o sin- 
gură culoare fel de fel de forme altfel co- 
lorate: discuri, stelute sau chiar forme 
protoplasmatice. Cercetarile moderne — 
ca cele ale lui H. Rorschach si E. Schach- 
tel?! au dovedit chiar că daca un obiect 
e dungat policrom, faptul influenteaza 
si raportul dintre felul cum sint percepute 
forma si culoarea. In vreme ce fatà de un 


obiect monocrom si unitar ca valoratie 
si intensitate, omul percepe cu deosebire 
forma; privind un obiect dungat in 
mai multe culori, primul loc in seria per- 
ceptiilor îl ia culourea impietind asupra 
tormei. 

Fenomenul egalizării capătă o însem- 
nătate mereu mai mare în știința modernă. 
Multă vreme, fenomenul fundamental al 
interacțiunii dintre suprafetele colorate a 
fost socotit contrastul cromatic. Musatti 
crede, dimpotrivă, că fenomenul primor- 
dial al domeniului este egalizarea. „Din 
1931 — spune el — am încercat să reunesc 
într-un singur principiu diferitele legi de 
unificare formală ce fuseseră exprimate de 
Gestalttheorie (Teoria structuralistă: n.ns.) 
şi inai ales de Wertheimer. Acest principiu 
unic este principiul maximei omogenitati 
si poate fi enunțat în felul următor: cim- 
pul vizual se fractioneazà in unitäti for- 
male in asa fel mett fiecare structură par- 
tialä tinde să devină, pe cit posibil (in 
raport cu situaţia obiectivă a stimulatii- 
ilor), omogenă. Principiu ce se comple- 
tează, la rindul său, printr-altul, ce re- 
zuma toate legile pregnantei formale: 
fiecare unitate formală, constituită după 
principiul maximei omogenitati, tinde 
subiectiv să se modifice in asa fel încît 
să accentueze propria sa omogenitate, for- 
tind condiţiile obiective ale stimulati- 
ilor, 

Egalizarea cromatică ce se produce 
intr-un ansamblu cromatic, văzut ca uni- 
tar, n-ar reprezenta atunci decit un caz 
particular al acestei legi generale a omo- 
genitätii perceptive, care e confirmată in 
atitea alte situaţii, si care n-are nevoie, 
pare-se, de o explicaţie specială.“52 
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Covirsitoarea inriurire exercitata de 
cromatica mediului natural este probabil 
cauza pentru care oamenii, nu numai ca 
au început să folosească culorile foarte 
timpuriu, dar au şi căutat să le afle se- 
cretul, atribuindu-le puteri magice şi pu- 
nind astfel bazele simbolisticii. Foarte in- 
teresant este faptul că indepärtatii nostri 
strămoşi au socotit tocmai roşul drept ele- 
mentul vital fundamental, fără îndoială, 
atit prin analogie cu sîngele sau văpaia 
răsăritului, cit şi datorită efectelor direct 
resimtite prin radiaţiile celei mai active 
culori. Ca urmare, roșul însoțește riturile 
funerare, cel puţin din paleoliticul mij- 
lociu. Dar urmele de ocru roşu de pe ose- 
minte sau praful roșu de hematită din 
recipientele mormintelor musteriene, ne 
îngăduie să presupunem că omul de la 
Neanderthal isi bariola si corpul şi obrazul 
cu roşu, alb şi negru, aşa cum au proce- 
dat dealtminteri cea mai mare parte a 
populatiilor primitive. 

Paleoliticul superior marcheazä, de-a 
lungul multor milenii, o netă evoluţie a 
practicii coloristice. Din lipsa probelor 
materiale, nu putem ști dacă omul de la 
Cromagnon își vopsea pieile cu care se 
îmbrăca, penele cu care se împodobea 
sau împletiturile ce le folosea, dar el era 
deja „pictor“, minuind un număr de 
coloranți ce alcătuiesc o paletă. Admira- 
bila imagistică animalieră de la Altamira 
(Spania), Lascaux, Niaux sau Font de 
Gaume (Franţa), demonstrează o varietate 
expresivă de ocruri roşii şi galbene, din 
păm înturi, rosuri din oxizi de fier, bistru, 
alb de var, negru de fum, din cărbune sau 
oxizi de manganez. 

Culoarea devine şi un mijloc de afir- 
mare. În paleoliticul superior „dorința 
de culoare pare uneori să depăşească te- 
lul, totdeauna foarte viu, al realismului 
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(picturii): la Lascaux, de pildă, blazoa- 
nele policrome apăreau deja ca semne tri- 
bale. La caracterul utilitar şi magic s-a 
adăugat atunci folosirea culorii ca o sem- 
nătură distinctivă a unei familii sau a 
unui individ“, 


Conform mitologiei grecesti, pictura 
s-a pästrat lungä vreme in cel mai strict 
laconism cromatic. Legenda care ii atri- 
buie lui Cleophante din Corint (ar fi trait 
pe la 1400 î.e.n.) invenţia picturii, ne 
informează că el desena în cărbune, colo- 
rind apoi doar cu praf de cărămidă pisată. 
Ceea ce corespunde perfect sobrietatii cla- 
sice a stilurilor attice din pictura cerami- 
cii greceşti de la finele secolului al 6-lea 
şi începutul celui de al 5-lea i.e.n.: pri- 
mul stil, cu figuri negre pe fond roşu şi 
al doilea, cu figuri roşii pe fond negru. 
Jar micrografia (pictura mică), cum se 
numea pictura ceramicii, este singura măr- 


turie despre pictura grecească antică 
mare — megalografia aproape în tota- 
litate dispărută. Autorii contemporani 


sînt unanimi in a afirma că ceramistii se 
inspirau nemijlocit din pictura murală sau 
din cea pe panouri mobile. Ba mai mult, 
megalografia „nu incepe a se separa de 
pictura vaselor decit după războaiele me- 
dice „st, 

Laconismul cromatic se pare că s-a 
menţinut in pictura grecească cel putin 
pina în secolul al 4-lea î.e.n. Plinius 
afirmă că pe vremea lui Apelles se folo- 
seau doar patru culori: alb de cretă, ocru 
galben, ocru roşu si negru. Deci aceeaşi 
paletă ca cea a picturii rupestre din paleo- 
liticul superior. Istoricul latin şi regretă 
dealtminteri acele timpuri cînd ,,... nu- 
mai cu patru culori, Apelles și alţii au 
executat opere nepieritoare. Azi, cind 
India ne trimite milul fluviilor sale, trupul 














dragonilor si al elefanților săi (e vorba 
de anumiţi coloranți: n.ns.), nu se mai 
creează capodopere“. Si n-avem nici un 
motiv să nu-l credem pe Plinius care, în 
secolul 1 e.n. a mai putut vedea pictură 
grecească din vremea lui Apelles. 
Totuși, tendinţele attice spre absolută 
sobrietate coloristică, într-un registru ex- 


clusiv cald — proprii dealtminteri doar 
anumitor domenii, ca pictura sau cera- 
mica — nu reflectă adevărata evoluţie a 


cunoașterii si folosirii culorilor, atit in 
Orient, cit si în lumea egeeano-greceasca 
din Antichitate. Așa de pildă, cu vreo 
2 300 de ani înaintea lui Apelles, pe la 
începutul mileniului al III-lea ien, pic- 
tura murală a mormintului lui Hesi Re 
de la Sakkarah — Egipt (din vremea di- 
nastiei a III-a, 2 778 —2723 î.e.n.) e rea- 
lizată într-o paletă dezvoltată, cuprin- 
zind tonuri calde de la roșu la galben — 
şi reci: verde și albastru. Si tot la Sak- 
karah, în gigantica piramidă cu trepte, 
ridicată de arhitectul Imhotep pentru fa- 
raonul Zoser, se află pereţi placați cu fa- 
jantä verde, marea invenţie egipteană. 
Asa-numita faianţă egipteană ce nu se 
făcea din lut ars smaltuit, ci dintr-un 
nucleu de cuarț pur învelit într-o glazurà 
subţire de sticlă foarte silicoasă — putea 
fi divers colorată: tonuri roscate, crem 
sau negricioase; precum putea căpăta o 
glazura plumbiferá sau să fie vitrificata 
in profunzime. Dar originalitatea inventiei 
egiptenilor din Antichitate a constat, mai 
ales, din coloratia glazurii cu compuși 
de arama, obtinindu-se tonuri verzi sau 
albastre, intr-o gama ce se intinde de la 
verde deschis, pînă la indigo închis. Fa- 
ianfa egipteană — impropriu numită une- 
ori pastă de sticlă — înlocuia, mult mai 
ieftin, piatra lapis-lazuli — sau lazulit — ce 
era pe atunci folosită în tot Orientul, 
fie în incrustatii, fie în praf, fiind singu- 
rul pigment albastru cunoscut. Secretul 
faiantei egiptene avea să se piardă însă 
mai tirziu, lapis-lazuli, continuu folosit, 
fiind considerat de neînlocuit pina prin 
secolul al 18-lea e.n., chiar şi după desco- 
perirea albastrului de Prusia, la 1704. 
O gamă dezvoltată cuprinzind nu numai 
rosuri, ocruri si brunuri roseate, dar si 
albastru şi alb-albästrui, caracterizează de 








asemenea pictura murală a palatului din 
Mali, operă veche babiloniană datind din 
vremea regelui Zimri-Lim, pe la 1760 î.e.n. 

Albastrul apare foarte devreme si în 
lumea egeeană: în pictura ceramicii din 
primul palat de la Faistos — Creta (pe la 
1880 i.e.n.); sau în paleta cuprinzind ro- 
suri, trandafiriuri, ocruri galbene, viole- 
turi si o varielate de tonuri albastre si 
verzi a picturii palatului de Ja Cnossos 
(pe la 1500 î.e.n.), pe care multi cerceta- 
tori o compara cu marile opere ale impre- 
sionismului francez. 





Culorile reci, si cu deosebire albastrul, 
vor constitui apoi una din principalele 
componente cromatice ale picturii murale 
precum si ale decoraliei ambientale, din 
lumea miceniană, de prin secolul al 14-lea 
i.e.n. 

Grecii n-au părăsit niciodată total fo- 
losirea verdelui și albastrului. Una din 
cele mai vechi mărlurii din perioada cla- 
sică ne-o oferă acele pinakés; plăci de lemn 
pictat în negru, roşu violaceu, albastru şi 
verde, găsite in „grota nimfelor“ de la 
Pitsa (Corint), datînd din a doua jumătate 
a secolului al 6-lea î.e.n. Albastrul ocupă 
un loc important în coloristica arhitecturii 
sau a decoraţiei grecești din cel de al 5-lea 
şi al 4-lea secol î.e.n. Oricit ar părea de 
curios pentru mentalitatea noastră si mai 
ales în contrast cu imaginea actuală a ru- 
inelor ce strălucesc în toată albeata mar- 
morei, grecii colorau violent arhitectura, 
aplicind vopseaua peste piatră sau mar- 
mora. 

Parthenonul avea fusele coloanelor pa- 
Linate in caneluri si capitelurile colorate 
cu linii roșii şi albastre, triglifele erau al- 
bastre, ca si lacrimarele, reliefurile meto- 
pelor erau pictate in roșu si albastru, de- 
tasindu-se pe un fond rosu, iar figurile 
din frontoane, colorate si ele, se proiectau 
pe un fond alternativ rosu si albastru. Tot 
in rosu si albastru erau pictate si acrote- 
rele, ornamentele de pe cornise $i multe 
altele. Uneori apäreau si ornamente au- 
rite (Pl. 11). 

Policromia arhitecturii grecesti, redes- 
coperità in veacul trecut, a constituit o- 
biectul unor mari dispute, stirnite mai 
ales de cei ce o considerau in flagranta 

























































contradicţie cu raționalismul şi laconis- 
mul „secolului de aur“. 

Jacques Ignace Hittorff, unul dintre 
primii care au cercetat monumentele gre- 
cești de arhitectură din acest punct de 
vedere, afirma in lucrarea sa: Arhitectura 
policromă la greci, publicată la Paris în 
1831, că nu există nici o discrepantá între 
echilibrul clasic elen al formelor şi culoa- 
re. lar spre finele veacului, E. Emmanuel 
Viollet-le-Duc spunea elevilor săi de la 
Şcoala de arte frumoase din Paris: „În 
edificiile ridicate de grecii dorieni, culoa- 
rea a fost întotdeauna folosită ca mijloc 
decorativ, atit la exterior, cit si la inte- 
rior. Grecii din perioada de înflorire nu 
foloseau marmorele colorate în marile 
construcţii. Ei le clădeau din piatră sau 
marmoră albă, acoperind piatra monocro- 
mă cu o tencuială dintr-un stuc foarte 
fin pe care-l colorau, iar dacă foloseau 
marmora, o colorau pe toată suprafața. 
Culoarea era deci una din cele mai puter- 
nice modalităţi decorative, ea servea la 
diferenţierea pieselor arhitecturii şi la de- 
taşarea planurilor de structură “.5%. 

La fel de colorat era, după descrierile 
antice, tot mediul ambiant atenian: haine, 
draperii, rogojini, harnasamente, pinzele 
corăbiilor, podoabe etc. Nemaivorbind de 
exuberanta cromatică a lumii ioniene, spe- 
cific orientale. 

Policroma a fost, probabil, si arhi- 
tectura italică a opulentelor si straluci- 
toarelor cetăţi etrusce din prima jumătate 
a mileniului I î.e.n. Urmele materiale ale 
vieții urbane, preromane, din Etruria sînt 
foarte puţine. Totuşi, trăsăturile generale 
orientale ale societății, gustul pentru lux, 
nivelul dezvoltării artelor aplicate, ca de 
pildă aurăria si giuvaergeria, fragmentele 
de terracotta viu colorate — în roșu, al- 
bastru, brun, ocru şi alb — ale ornamen- 
telor arhitecturale ce s-au găsit (Pl. 12) 
şi mai ales pictura funerară, amintind 
atit de Creta cit si de Egipt, îngăduie să 
presupunem că etruscii colorau construc- 
tiile atit afară cit şi înăuntru. 

Aportul romanilor la coloristica arhi- 
tecturii nu este mai putin însemnat, desi 
ei au restrins policromia la interior. Dar 
valoarea picturii murale — conventional 


intitulată „pompeiană“ si clasificată de 
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obicei în patru stiluri (PI. 13) —a mo- 
zaicurilor romane, a ornamentatiei în stuc 
colorat sau a marchetäriei de marmoră, 
stau la temelia decoraţiei murale euro- 
pene de mai tirziu. 

Primele ansambluri urbanistice din is- 
torie dominate de coloristică au fost însă 
cele din Egipt şi Mesopotamia. Monumen- 
tele de pe valea Nilului erau în întregime 
acoperite cu basoreliefuri policrome, plăci 
de stuc colorat sau pictură, atit la exte- 
rior cit si la interior. Gama era alcătuită 
din tonuri pure luminoase — roșu, gal- 
ben, ocru, trandafiriu, albastru, verde, 
negru şi alb — puse în tente plate şi acor- 
dindu-se perfect cu echilibrul gigantice- 
lor volume ale templelor sau piramidelor. 

Si mai strălucitoare apăreau marile 
palate asiriene sau babiloniene, din pri- 
cina tencuielilor colorate şi, cu deosebire 
a basoreliefurilor și panourilor din cera- 
mică smălțuită, policromă. Gama con- 
tribuia mult la acest efect prin contrastul 
principal dintre fondurile albastre și to- 
nurile galben-portocaliu. (Pl. 14) 

La fel de colorat era si ansamblul vie- 
tii orășenești. Vestigiile păstrate, repre- 
zentările plastice şi relatările contempo- 
rane, arată că în vremea Regatului nou 
egiptean (1562—1085 î.e.n.) cadrul coti- 
dian al vieţii aristocrației atingea o bo- 
gatie si un rafinament cu totul deosebite. 
Mobilierul era încrustat cu aur şi fildeş, 
cu jasp, cornalina, lapis-lazuli (sau fa- 
ianta albastră), cristal de stincă etc.; sca- 
unele şi paturile erau acoperite cu perne 
și ţesături brodate cu fir de aur şi argint; 
interiorul palatelor strălucea de mate- 
riale colorate, de placaje de aur sau elec- 
trum, pină şi vesela era de aur ciocănit. 
În grădini, pentru care se cheltuiau sume 
uriașe, se cultivau arbori și flori aduse 
din Asia, iar în lacurile artificiale, par- 
fumate de lotusi, înotau pești exotici. 
Același lux oriental caracteriza şi îmbră- 
cămintea sau pieptănătura vremii. Cos- 
tumul egiptean, înainte relativ sobru şi 
aproape exclusiv alb, devenise foarte bo- 
gat croit, cu multe falduri din materiale 
combinate, ţesături [ine de in, colorate 
şi brodate cu fire de aur. Perucile foarte 
ample, purtate atit de bărbaţi cit si de 
femei, noutate în Egipt, erau bogat im- 
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podobite cu bijuterii, ghirlande si flori. 
Florile proaspete, variat colorate se im- 
pleteau pentru a fi purtate pe umeri la 
festivități. In sfîrşit, carele sau litierele 
aristocratilor egipteni erau viu colorate, 
aurite si incrustate cu metale si pietre 
pretioase, harnasamentele colorate si in- 
crustate, nemaivorbind de extraordinara 
decoratie a armelor. 

Fireste ca toata dezvollarea cromaticii 
ambientale n-ar fi fost posibila fara marile 
progrese pe care le-a facut tehnica in sta- 
tele Orientului antic. In afarä de albastru, 
care se mai prepara dealtminteri si prin 
arderea unui amestec de nisip, pilitura 
de aramă si subcarbonat de sodiu pulve- 
rizat, egiptenii obțineau diferite tonuri 
de galben, brun sau roşu, nu numai din 
páminturi naturale sau arse, ci si din sul- 
furi de arsenic sau oxizi de fier, ameste- 
cati cu var. Cinabrul a început să fie uti- 
lizat de-abia dupa cucerirea Siriei, unde 
era dinainte cunoscut. In Egipt s-a 
at si înlocuirea pigmentului verde obti- 
nut din malachita pulverizata, cu un pro- 
dus de cocleală de aramă, dar care n-a 
rezistat; il găsim alterat, devenit mäs- 
liniu închis. O altă contribuţie originală 
a egiptenilor pare să fie și albul pe care 
îl preparau atit din var, cit si din ghips 
sau smalţ pulverizat. 

O mare contribuţie au adus meșterii 
Orientului antic şi în tehnica vopsirii di- 
feritelor materiale: piei, țesături, împleti- 
turi etc. Relatări scrise, cum ar fi de pildă 
cele din Biblie, menționează de multe 
ori: „Materii vopsite in albastru, purpu- 
riu si cirmiziu“ (adică din cirmiz — roșu 
stacojiu: n.ns), precum si „piei de ber- 
bec vopsite în roşu“ fraze din Exodul 
(25/4 si 5), deci referindu-se la a doua 
jumătate a mileniului al II-lea î.e.n. lar 
Homer — oglindind, pare-se, realităţi din 
secolul al 12-lea î.e.n. — povesteşte cu 
mare admirație despre minunatele stofe 
ce sînt tesute si vopsite în toate culorile 
de boiangiii din Sidon. Desi puţine, probele 
materiale ce ne-au parvenit, ca de pildă 
unele ţesături din mormintele egiptene, 
confirmă şi ele stadiul relativ înalt al 
tehnicii vopsitoriei la acea vreme. Plinius 
consemnează si el că egiptenii foloseau 
cuperoza şi alaunul dimpreună cu coro- 
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zivi, pentru pictarea pe pinza a unor mo- 
tive decorative. Ei cunosteau indigoul (din 
indigofera tinctoria), sofránasul sau rădă- 
cina de lotus pentru galben, diferite scoar- 
te şi rădăcini de copaci pentru brunuri 
şi negruri. lar roșul se obținea din cir- 
miz (Coccum ilicis, o insectă asemănătoare 
cu cosenila). Dar culoarea ce a căpătat 
încă de la începuturile Antichității o fai- 
mă nemaipomenită, devenind apoi simbo- 
lul imperial, este purpura. Se pare că ea 
a fost preparată chiar de pe la 1500 î.e.n., 
pentru prima oara de fenicieni — in ge- 
neral vestiți ca vopsitori — din două mo- 
luste marine ce abundau pe coastele orien- 
ale Mediteranei. Conform mitului, 
ciinele unui cioban fenician a spart o 
cochilie de purpură, murdărindu-se cu 
un roşu violaceu. Păstorul a folosit atunci 
vopsi vesmintul soţiei 


tale 


culoarea spre a 
sale. 

Istoria purpurii e plină de poveşti 
fabuloase. Pentru a demonstra nesfirsita 
durabilitate a culorii, Plutarh relatează 
că la cucerirea Suzei, Alexandru Macedon 
a luat ca pradă stofe vopsite in purpura 
apartinind lui Darius, în fantastica va- 
loare de 50 000 de talanti, care erau păs- 
trate în tezaurul regal persan de 192 de 
ani, fără ca să se fi alterat cu ceva culoa- 
rea. Jar Plinius, descriind metodele folo- 
site în boiangerie si mai ales în vopsito- 
ria cu purpura de fenicieni, afirma ca ei 
sint cei ce au dat europenilor primele no- 
tiuni ale acestui mestesug. Acelasi autor 
latin laudă si meşterii vopsitori din In- 
dia, de unde ar fi venit în Grecia metoda 
colorării bumbacului cu roșu de garanta, 
ce se mai numea de aceea roşu de India. 
Si tot despre calităţile coloranților indieni 
din Antichitate, vorbeşte şi Strabon. Foar- 
te multe informaţii despre cunoaşterea şi 
folosirea culorilor in Antichitate ne-a 
lăsat şi Vitruvius. 

Cercetările dovedesc că Antichitatea 
a fost o epocă de dezvoltare a tehnicii cu- 
lorilor. lată principalii coloranţi folosiți, 
așa cum reiese din relatări contemporane, 
precum şi din analizele moderne asupra 
vestigiilor lumii vechi.58 Albul se tăcea 
în mod curent din var stins diluat cu apă. 
Preparatia era însă prea inconsistentă, ne- 
avind putere de acoperire. De aceea al- 
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bul se prepara fie din paminturile de Me- 
los si de Samos calcaroase; fie din asa- 
numita creta argentaria sau paraetonium 
(materie relativ scumpă, ce venea dit 
Egipt, aflindu-se însă si în Cirenaica sat 
în Creta; ea se falsifica la Roma din crela 
cimolia, ce se găsea în Umbria). Tot pen- 
tru alb se folosea creía selinusia si mai 
ales ceruza (carbonat de plumb). Printre 
ceruzele cunoscute în Antichitate, cea mai 
renumită era cea din Rhodos. 

Galbenul se extrágea mai ales din ocrt 
(peroxid de fier hidrat). materie aflată în 
foarte multe varietăți de culoare. Ocru 
era adus din multe tari, dar cel mai bun 
era socotit cel grecesc, din Attica. Plinius 
relatează că acest ocru a fost folosit pentru 
prima oară în pictură de Polignotes. Ocrul 
attic era falsificat cu praf de cretä, colo- 
rat cu o zeamă de sofranas sau un decoct 
din florile galbene ale unor plante asemă- 
nátoare: violaccioca si erba guada. Un alt 
galben se obtinea din orpiment (sulfură 
de arsenic), ce se extragea din minele de 
aur si argint din Asia Micá si mai ales din 
Siria. In sfirsit, un alt galben se prepara 
dintr-o varietate de borax (chrisocolla). 

Albastrul folosit in Antichitate era, 
in general, de trei feluri: albastrul egip- 
tean, scitic si cipriot. Primul era praf 
albastru de faianta egipteana, iar calita- 
tea acestuia cu cel mai mare renume pe 
piaţa italică era așa-numitul vestorianum 
puteolanum caerulum, după numele lui 
Vestoria, cel ce avea la Puzzuoli un ate- 
lier în care producea albastrul după siste- 
mul din Alexandria. Blocuri fabricate aci 
au fost dezgropate atit la Efes cit si la 
Pompei și au putut fi analizate. Albastrul 
scitice avea, după spusele lui Plinius, 
patru varietăţi de nuanţă ultramarină. 
Cel mai frumos se obținea din lapis-lazuli. 
Tot ultramarin mai era, pare-se, și aşa- 
numitul albastru de Armenia, mentio- 
nat printre colores floridi (culori străluci- 
toare). Dar albastrul cipriot, denumit de 
Plinius sil caeruleum şi care pare să fi 
fost un fel de cobalt extras din minele de 
argint şi aur, nu a fost încă identificat la 
vreo analiza. 





Toate albastrurile se imitau in Italia 
de falsificatori, cu nisip de Spania pulve- 
rizat, amestecat cu creta albă de Selinonte; 
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pulberea astfel obtinuta fiind vopsita cu 
fiertura de glastum (drobita-genista tinc- 
toria) sau altă plantă coloranta, vitrum. 
Romanii foloseau si indigoul, dar care, 
din pricina departarii de unde se aducea, 
era foarte scump. 

Verdele se prepara dinlr-un mineral 
cuprifer, malachit (carbonat de cupru) şi 
spat verde (hidrocarbonat de cupru), ce 
se găseau în stare naturală în Armenia, 
Macedonia si Cipru. Alte päminturi colo- 
rate natural cu oxizi de aramă din care se 
prepara verdele în Antichitate erau: appia- 
num, numit si creta viridis, verdele de 
Verona, un alt armenium, verdele marin 
s.a. O varietate de astfel de argilă purta 
numele de deodotion, după numele unui 
meşter din Smirna care l-a descoperit. lar 
Plinius ne informează că se cunoșteau şi 
metodele de preparare ale verdelui prin 
coclirea aramei: fie „din metalul tăiat 
în bucățele sau facut span si oţet tare“; 
fie ,,... acoperind arama cu drojdie de vin; 
fie amestecind pilitură de aramă cu 
oțet... 

Rosul se obținea din coloranți ce va- 
riau de la roşu deschis pina la brun roșcat. 
Textele antice sînt destul de confuze în 
această privinţă şi mai ales nu dau destule 
explicaţii pentru identificarea tuturor 
nuantelor. Astfel, unul din colorantii roșii 
cei mai cunoscuţi, cinabrul (sultură dublă 
de mercur). era denumit de Vitruvius și 
Plinius minium, deoarece se găsea nativ 
în mine. Dar miniul este un oxid de plumb 
cu o cantitate mai mare de oxigen. Pe de 
altă parte, tot Plinius afirmă cà miniul 
a fost descoperit intimplator şi folosit 
prima oară de pictorul gree Nicias, pe 
la 330 î.e.n. Dar relatind intimplarea: 

usta casu reperta est in incendio Pi- 
raei cerusa in urceis cremata. Hac primum 
usus Nicias supra dictus“%, in a sa Istorie 
naturala, el precizeazä cá e vorba de 
ceruza, care, aflindu-se intr-un vas in 
vremea incendiului din Pireu a fost 
transformată de foe într-o materie rosie 
pe care o numeşte usfa. Dar acesta este 
exact modul de preparare al miniului, 
obținut prin încălzirea unui alb curat de 
plumb, adică a unei ceruze, ce devine: 
cerusa usta. In stirşit, o altă confuzie apare 
cînd cerusa usla e numită si sandaracha. 
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Căci aceasta nu e nici oxid de plumb, nici 
sulfură de mercur, ci sulfură de arsenic. 
Cinabrul a mai fost confundat si cu unii 
coloranți naturali. Astfel, Dioscurides 
Pedanius numeşte cinnabaris indica rasina 
unei plante colorante „singe de drag 
pe care o trece printre foarte costisitourele 
colores floridi aduse din India. Despre 
originea acestui colorant extrem-oriental 
s-au păstrat multe poveşti fantastice ce-l 
socoteau a fi... singe de dragon amestecat 
cu singe de elefant. 





Printre colorantii roşii folosiți in Anti- 
chitate, ce dădeau o mare varietate de 
nuanţe, s-au aflat si hematitele. Peroxi- 
dul de fier, ce dădea rosul închis, se aducea 
din Etiopia; hidroxidul de fier, pentru 
brun, din Arabia; iar oxidul de fier, numit 
de Plinius elatitd, ce venea de pe coastele 
Märii Negre, din Sinope, dădea sanguină. 
Elatita se obținea si artificial, expunind 
la foe ocrul galben: in latineste silis ochra 
usla. Ea nu se deosebea însă, totdeauna, 
de alte paminturi ocruri rosii numite in 
latina rubrica (greceste, millos), dintre 
care cele mai bune se gäseau tot in Sinope, 
de unde si denumirea greaca sinopis sau 
cea latina sinopica (in erminiile bizantine 
culoarea va fi numita sinoplu, iar in no- 
menclatura franfuzeascá a ,smalturilor 
heraldice“, sinople). În aceeaşi categorie 
intra şi pămîntul de Umbria, care a cápà- 
tat ulterior denumirea bastardizată de 
terra d'ombra (iar în româneşte, umbra, 
pur şi simplu). lar culoarea purpurie a sti- 
clei se obținea cu un oxid de manganez. 

În afară de aceşti pigmenţi minerali 
se mai foloseau rosuri de origine organică: 
fie vegetale, ca rădăcina de garanfá sau 
indigoul; fie animală, ca purpura, extrasă 
din scoicile marine pe care latinii le nu- 
meau murex sau rosul extras din cosenila 
(cirmiz). 

Negrul se obtinea din arderea unor 
substanţe diferite: lemn de vita de vie, 
fildes sau diferite oase, precum si negrul 
de fum. Un praf negru de fum foarte in- 
tens, folosit in Antichitate, rezulta ca pro- 
dus secundar la prepararea unei cerneli 
din indigo. 

Cum s-a mai amintit, oamenii au atri- 
buit virtuţi deosebite culorilor încă din 
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cele mai vechi timpuri punind bazele sim- 
bolisticii cromatice. În Antichitate, cu- 
loarea a fost folosita eminamente ca 
mijloc de simbolizare a calitätilor si atri- 
butelor umane, a spiritelor si zeitatilor, 

fenomenelor cosmice“. Ceea ce nu în- 
seamnä însă că n-a existat in acest dome- 
niu absolut nici o corespondenţă între 
culoare şi realitate. 

În simbolistica egipteană — consti- 
tuită probabil încă în epoca predinastică 
(mileniile al V-lea si al IV-lea î.e.n.) 
verdele semnifica viata vegetală şi, prin 
generalizare, tinereţea si sănătatea; al- 
bastrul, aerul sau galbenul, aurul. Dar 
cele mai multe valori simbolice ale culo- 
rilor au fost urmarea unor procese com- 
plexe, îndelungate, în care au acţionat 
factori foarte diferiţi, atit funcționali sau 
psihologici, cit şi istorici naţionali etc. 
Aşa de pildă, conceptul după care negrul 
simboliza veşnica supravieţuire pe valea 
Nilului, era legat de faptul că mumiile se 
impregnau cu bitum. În consecinţă, Anu- 
bis, zeitatea ce patrona ritul funerar, asista 
la îmbălsămare, conducea mortul în lumea 
de apoi, după care păzea mormîntul — 
era reprezentat cu trup de om şi cap de 
cîine sălbatic sau sacal și colorat in negru. 

Tot cu pielea neagră apărea în pictura 
egipteană atit Min, zeul fecundității, cit 
şi chiar Osiris. Ultimul era însă mai ales 
colorat in verde, ca zeu al vegetației, al 
tinereţii si sănătății. Amon, zeul aerului, 
era colorat în albastru, iar multe divini- 
tati apăreau în galben, ca semn al nemu- 
ririi. 

Drept binefacator, simbol al triumfu- 
lui si al veseliei, era considerat albul. In 
alb era colorata tiara regala a Egiptului 
de Sud. Dimpotriva, cea a Egiptului de 
nord era rosie. Dar aceasta culoare era 
socotita de cele mai multe ori nefasta: 
zeul Sef, de exemplu, personaj malefic 
cu corp zvelt, coadă lungă, bifurcata și 
botul ascuţit, era colorat în roşu. Dar egip- 
tenii spuneau despre tot ceea ce era rău, 
vatamator, că e „roşu“, socoteau oamenii 
sau ciinii roscati drept blestemati, iar în 
textele scrise pe papirus cu cerneală nea- 
gră, cuvintele de rău augur erau roşii: 
ca de pildă, numele lui Sei 8 Conceptul 
după care rosul semnitica violenţa sau 




























































răutatea, reprezintă poate trăsătura cea 
mai originală a simbolisticii egiptene. 

În vreme ce verdele, galbenul sau al- 
bastrul îşi vor menţine, în general, semni- 
ficatia si în epocile următoare, rosul nu 
va mai apărea în simbolistica europeană 
decit rar cu negativ: de exemplu, 
Sluga călăului sau felinarul caselor rau 
Tomate, in Evul Mediu. Dimpotrivă, roșul 
va deveni culoarea imperială, ba chiar 
divină, culoarea robei marilor judecători, 
a veșmintelor conducătorilor de oști ctc. 

În Mesopotamia, simbolistica s-a ilus- 
trat cu deosebire în coloristica arhitecturii, 
ca de exemplu în cea a zigguratelor. Mari 
monumente de cult, considerate a fi „scara 
divinității“, „scara către cer“ si în general 
mijlocul prin care zeul isi transmitea po- 
runcile, zigguratele se construiau din 
cărămidă, in forma unei piramide cu pa- 
tru sau şapte trepte, legate între ele cu 
scări sau pante monumentale. Fiecare ni- 
vel era altfel colorat, simbolizind unul 
din astrele divinizate în Antichitate pe 
valea dintre Tigru si Eufrat. Urmele ma- 
teriale, foarte sărace, nu ne îngăduie să 
cunoaștem cu precizie infatisarea monu- 
mentelor. Descriind marele ziggurat al 
lui Nabucodonosor de la Barsippa, Hero- 
dot a indicat următoarea ordine a culori- 
lor, de jos in sus: negrul — simbolizind 
planeta Saturn, portocaliul, pe Jupiter, 
rosul, pe Marte, galbenul, Soarele, ver- 
dele, pe Venus, albastrul, pe Mercur si 
albul, luna. Dar nici o proba materiala 
n-a confirmat inca total afirmatiile isto- 
ricului grec. 

Dupa o alta ipoteza — intemeiata par- 
tial tot pe relatările lui Herodot, în lega- 
turä cu cele sapte parapete ale teraselor 
cetatii Ekbatana (construita pe la 700 
î.e.n.) ordinea culorilor ce simbolizau 
cele şapte planete sacre ale mesopotamie- 
nilor ar fi fost următoarea, tot de jos înce- 


sens 


pind: alb, negru, purpuriu, albastru, 
roşu, argintiu si aur®*, ultimele două, 


semnificind probabil luna si soarele. Or- 
dine ce s-a confirmat, cel putin partial, cu 
prilejul dezgropärii marelui palat asirian 
al lui Sargon al II-lea de la Dur-Sarrukin 
(secolul al 9-lea i.e.n.), cînd s-au mai 
putut vedea pe primele patru nivele ale 
zigguratului urme de culoare, de jos in 
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g purpuriu si albastru. 
In intregime însă, ipoteza este greu de 
admis, mai ales in ceea ce priveşte argin- 
tul şi aurul. Nu se cunoaşte vreun caz si- 
milar în decorația exterioară a arhitec- 
turii, cind mii de metri pătrați de zidărie 
să fi fost argintate sau aurite. 


sus: alb, negru, 


Este probabil că și coloristica reliefu- 
rilor asiriene, extrem de convenţională, 
avea un sens simbolic. Astfel, dacă 
ciucurii sau curelele ce ţineau săbiile erau 
roşii sau albastre, iar ornamentele harna- 
șamentelor sau broderia veșmintelor, 
albe, în negru se colorau nu numai părul 
şi sprincenele, ci şi gura sau uneori chiar 
dinţii, precum carnea în galben si verde 
s.a.m.d. 

O influenţă asupra simbolisticii culo- 
rilor pare că au avut-o şi credințele antice 
în puterile miraculoase ale pietrelor pre- 
tioase. Astfel, rubinului i se atribuia 
putinţa de a învinge melancolia, de a ri- 
sipi deziluziile şi visele urite; iar apa în 
care se înmuia rubinul vindeca bolile ani- 
malelor. O faimă poate și mai mare a 
avut-o safirul. Nu numai un magician ca 
grecul Iulius Theurgus, dar si medici de 
mare renume ca Dioscurides Pedanius sau 
chiar marele Ibn—Sina (Avicenna) 
afirmau că safirul opreşte hemoragia na- 
zală, vindecă ulcioarele sau orice fel de 
boli de ochi și vărsatul de vint, că elimină 
pietrele rinichilor s.a.m.d. Tot aşa se 
credea că laptele în care s-a muiat safirul 
vindecă orice rană, că această piatră neu- 
tralizează otrăvurile, ba chiar că vindecă 
frica şi fereşte de invidie sau trădare 
s.a.m.d. Iar dacă cei ce poartă safire isi 
păstrează puritatea și castitatea ei nu 
vor cădea niciodată pradă mizeriei. 

De asemenea se credea că jaspul, daca 
e montat în argint, devine antidotul otră- 
vurilor și opreşte hemoragiile, iar pulveri- 
zat, vindecă febra şi hydropizia; granata 
era socotită un fel de panaceu universal 
împotriva tuturor pericolelor sau a neno- 
rocirilor, intretinind şi veselia oameni- 
lor; topazul era folosit ca un fel de baro- 
metru, stralucind pe vreme frumoasa si 
intunecindu-se inainte de ploaie; despre 
agatä se credea ca poate face oamenii in- 
vizibili si ca slujeste in practica magica, 




















precum si ca intäreste membrele, poto- 
leste durerile sau setea; despre ametist, 
ca face ca oamenii ce beau vin sa nu se 
imbete si fereşte de raniri; despre tur- 
coază, că înlătură durerile de cap; hiacin- 
tul ar apăra de trăsnet onyxul, ar da 
sănătate şi frumuseţe; berylul, că ar avea 
virtuţi vindecătoare si ar putea face far- 
mece de iubire etc. etc. In sfirsit, smarag- 
dul era socotit etalonul castitätii, vinde- 
cător al leprei, apărător de furtună, cel ce 
ușurează nasterile s.a.m.d.9?, 
Simbolismul ce a caracterizat intreaga 
concepţie cosmologică chineză din Anti- 
chitate după care spaţiul, în totalita- 
tea sa, e de formă pătrată și împărţit în 
pătrate — a influențat puternic arhitec- 
tura şi urbanistica. Pătratul era de aceea 
forma obligatorie a planimetriei edificii- 
lor, precum şi cea a ansamblurilor urba- 


;nistice. Ca urmare, orice clădire urma să 


fie riguros orientată faţă de punctele car- 
dinale şi să aibă, in anumite cazuri, pere- 
tii interiori colorați în consecinţă. Astfel, 
răsăritul, ce semnifica primăvara, era 
socotit verde, apusul, ce semnifica toam- 
na, era alb, nordul iernii era galben sau 
negru, iar sudul verii, roșu. Rosul simbo- 
liza totodată cerul, elementul masculin si 
„esența“ pozitivă, în vreme ce galbenul 
semnifica uscatul, feminitatea, si ,,esen- 
la“ negativă. Simbolismul coloristic al 
punctelor cardinale influența si vesmin- 
tele. Așa de pildă, Ming Tang (Casa calen- 
darului) era un fel de templu unde, con- 
form credinţei chineze antice, se păstra 
spaţiul și timpul şi unde regele îndeplinea 
periodic riturile menite să reinnoiască 
timpul. Pentru aceasta, monarhul se 
îmbrăca in culoarea anotimpului, ofi- 
ciind cu fata spre peretele ce corespundea 
culorii şi punctului cardinal respectiv. 


În ce măsură au fost interesaţi oame- 
nii Antichității să cunoască natura si 
acțiunea culorilor ne-o mărturisesc mai 
ales studiile filozofilor greci care, chiar 
dacă n-au izbutit decit să pună niște ipo- 
teze, au lăsat lumii cele mai vechi încer- 
cari de teorie a cromaticii. O mare parle 
a textelor greceşti antice privind culo- 
rile nu ne-au parvenit direct. Ele ar fi 
fost probabil definitiv pierdute sau muti- 








late, fără laborioasa stradanie a unor isto- 
rici sau compilatori antici ca Plutarh, 
Diogenes Laertius şi Plinius; sau fara 
strădania altora, de mai tirziu, cum au 
fost compilatorul grec din secolul al 5-lea 
e.n., Joannes Stobaeus sau medicul si 
ziaristul francez din secolul al 17-lea, 
Théophaste Renaudot. 

Printre primii care au studiat pro- 
blemele culorii s-a aflat si Pytagoras. 
Diogenes Laertius ne relatează că el 
denumea ochii „porţile soarelui“ si soco- 
tea vederea drept „o evaporare fierbinte 
sau un abur cu ajutorul căruia vedem 
chiar prin aer şi prin apà...". lar filozoful 
Empedocles a fost — după Stobaeus 
printre cei dintii ce au incercat sa deter- 
mine ,Cele patru culori fundamentale* 
care erau: alb, negru, rosu si galben. Em- 
pedokles socotea, de asemenea, ca cele 
patru elemente primordiale s-ar afla situa- 
te dupa cum urmeaza: focul si apa in inte- 
riorul ochiului, iar pămîntul si aerul in 
ambianța exterioară. Tot asa, vederea 
ar fi acţiunea prin care locul iese din ochi 
pătrunzind în aer ca o ,,transpiratie gin- 
gasa, ca lumina dintr-un felinar“. Plu- 
tarh și Stobaeus relatează că şi Demo- 
krit admitea aceleaşi patru culori funda- 
mentale, dar credea că percepţia croma- 
tică nu e o realitate fiziologică ci doar o 
obisnuintà. Democrit micșora, in gene- 
ral, valoarea perceptiei senzoriale in pro- 
cesul gnoseologic, desi nu nega faptul ca 
senzatiile se afla la baza cunoasterii lumii 
materiale. 

Ideea focului din ochi revine şi la cel 
mai de seamă filozof idealist al Antichi- 
tatii: Platon. În dialogul său intitulat 
Despre natură sau Timeos, el considera 
culorile ,,... un gen de impresii sensibile 
cuprinzind numeroase varietăţi... un fel 
de flacără ce izvorăște din corpuri şi ale 
cărei particule, unindu-se cu vederea in 
mod simetric (care este in sine o flacără) 
produc senzaţia. Particulele desprinse din 
alte corpuri, ce vin să izbească ochiul, sint 
toate într-un anumit raport cu particulele 
vederii însăşi, fie mai mici, fie mai mari, 
fie egale. Particulele egale nu produc sen- 
zalie si se numesc diafane; particulele mai 
mari sau mai mici, contractind sau dila- 
tind ochiul, produc senzaţia de alb si de 

























































negru; ceea ce dilata este albul, ceea ce 
contractă este negrul.“ Platon susținea 
provoacă o strălucire și 
) care pa- 


apoi că „locul 
că există încă un fel de loc (... 
trunde în umoarea ochiului şi se ames- 
tecă dar fara a străluci; acest luciu al fo- 
cului ce străbate particulele umede are 
culoarea singelui si se numește roşu.“ 
El menţiona si combinaţiile cromatice: 
„Strălucirea amestecata cu roșu si alb, dă 
galben (...) roşu amestecat cu negru și 
alb dă purpuriul (...) O culoare întune- 
cată se obţine (...) cu o cantilate mai 
mare de negru... "In 

Cel ce s-a apropiat mai intii şi mai mult 
de natura reală a fenomenelor însă a fost 
Aristotel. Într-un prim tratat, intitulat 
Despre suflet, el afirmà că lumina se dato- 
reste unui foc și că ea nu este un corp şi 
nici scurgerea unui corp, după cum sus- 
tine Empedocles. Dar concluzia cea mai 
valoroasă a lucrării este constatarea că 
fara lumină nu pot fi văzute culorile. In 
a doua lucrare, intitulată Despre simțuri, 
filozoful analizează organul vederii, ad- 
mitind si dezvoltind ipoteza lui Demokrit, 
după care interiorul ochiului ar fi apos 
si nu de natura ,focoasá", cum sustinu- 
seră Empedocles şi Platon. Teza avea 
insemnătate capitală, infirmind posibili- 
tatea ca izvorul luminii să se alle în ochi. 
Lucrarea a treia, ce tratează Despre cu- 
lori, cea mai interesantă din punctul nos- 
tru de vedere, a fost atribuită cind lui 
Aristotel, cînd discipolului şi urmasului 
său, Tyrtamos, denumit Theofrast (vorbi- 
tor divin); precum se prea poate sa nu fi 
fost scrisă de nici unul din ei. Oricum, 
apartinind, după caracteristici, unui peri- 
patetician dintr-o epocă neîndoielnic a- 
propiată de cea a lui Aristotel si conti- 
nind principalele sale teze, ea are o deo- 
sebită valoare. 

Poziția aristotelică față de natura lu- 
minii si a culorilor este următoarea: ,,in- 
tunericul nu reprezintă «in sine » o anume 
culoare, ci doar rezultatul lipsei de lu- 
mină. Lumina este culoarea focului; to- 
tusi obiectele, ce nu au natura focului, 
par să producă (şi ele) lumină. Se poate 
deci ca (desi) culoarea focului e lumina, 
lumina să fie mai mult decit culoarea 
focului. Se poate, într-adevăr, ca această 


culoare să nu aparţină numai focului şi 
totuşi lumina să fie culoarea focului*.9? 

Aceste nedumeriri vor fi în oarecare 
măsură risipite de Epicur, primul care 
a presupus ca s-ar putea ca materia sau 
corpurile să nu aibă o culoare în sine, 
cromatica lor datorindu-se doar reflectă- 
rii luminii. După îndelungate observaţii 
și experiențe el a ajuns la concluzia că 
variaţia coloristică a obiectului stă uneori 
atit în funcție de intensitatea luminii ce 
ne izbeste, cit si de poziţia sursei lumi- 
noase. 

Lucrarea Despre culori, atribuità lui 
Aristotel, cuprinde si foarte interesante 
consideratii despre culorile primare, reduse 
aci la Lrei: alb, galben si negru; precum 
si despre ordinea si amestecul culorilor, 
despre contraste s.a.m.d. Goethe, care 
socotea tratatul autentic aristotelic si a 
fost mult influenfat de el, il citeazà in 
extenso in lucrarea sa intitulată: Materia- 
lien zur Geschichte der Farbenlehre (Ele- 
mente pentru istoria teoriei culorilor). 


,l. Despre culorile elementare, alb, 
galben si negru. 1. Culorile elementare 
sint cele ce insotesc elementele, focul, 
aerul, apa si pamintul. Aerul si apa sint 
de natura lor albicioase, focul si soarele 
insä, galbene (...) 

II. Despre culorile mijlocii sau ames- 
tecate (...) 15. Acele culori ce se nase din 
amestec (...) sint multe si diverse. Prin 
cantitáti mai mari sau mai mici de culoare 
se obţin treptele dintre garanta si pur- 
pură; dar din amestecul, de exemplu, al 
negrului cu albul, se obține cenușiul“. lar 
în capitolul al patrulea, lucrarea se ocupă 
de „culorile artificiale", adică de moda- 
litatile de a vopsi dilerite materiale si 
de coloranţi, care sint ,,... flori, rădăcini, 
scoarte de copac, esențe de lemn, frunze 
si fructe sau chiar paminturi, cerneluri 
metalice sau sucuri animale, ca de pilda 
roşul-albăstrui al scoicii de purpură“. 

Printre învățații romani care au scris 
despre culoare s-au aflat mai ales Lucre- 
tius, Plinius și Seneca. În poemul sau filo- 
sotic De rerum natura (Despre natura lu- 
cerurilor) Lucretius a fixat o serie de ob- 
servalii stiintifice de deosebită valoare, 
precum a pus și ipoteze originale ce depă- 
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seau cu mult stadiul istoric marcat de 


Epicur, pe ale cărui teze, deallminteri, 


se si întemeia. In teoria sa atomista a 
imaginilor sau a efigiilor, in care anali- 
zeaza naşterea senzatiilor in general si 
cea a percepției vizuale in special, el 
spune: 
,larási şi iarăşi nevoie-i să spui că din 
corpuri trimise-s / Mici corpusoare ct 
ochii ne-ating imboldindu-ne văzul (...) 
[Căci necurmat ne e simţul atins si 
intr-una de toate / Jur împrejur vom ve- 
dea, mirosi ori cu-auzul vom prinde“; 





precum încearcă să găsească explicaţia ne- 
număralelor fenomene optice in general 
şi coloristice in special. 

Oamenii Antichității observaseră pind 
si descompunerea fascicolului de lumină 
ce trece printr-o prismä de cristal, Plinius 
relatează despre o pialră numită Iris, ce 
seamănă cu cristalul natural de stincă 
si care are proprietatea de a descompune 
razele soarelui in culorile curcubeului. Iar 
Seneca precizează chiar că pentru a obține 
culorile curcubeului, razele soarelui tre- 
buie să treacă printr-o bucată de sticlă 
slefuilä cu mai multe muchii. 


2. DE LA CĂDEREA ROMEI 


PÎNĂ LA 


Multimilenara experiență acumulată 
de lumea antică în domeniul cunoașterii 
si folosirii culorilor nu era deci deloc 
neglijabilă: se cunoştea prepararea unui 
mare număr de coloranţi, se descoperiseră 
procedee tehnice variate si ingenioase, se 
tormulaseră o serie de teorii în legătură 
cu lumina şi cromatica. Evul mediu euro- 
pean n-a putut însă beneficia imediat de 
această moștenire, decit in mica parte. 
Dacă în Orientul apropiat sau în Bizanţ, 
mestesugurile şi artele au continuat să 
infloreascá si după căderea Romei, în res- 
tul Europei, cu rare excepţii, ele au decă- 
zut. „De la sfirsitul veacului al 4-lea pina 
la sfîrşitul celui de al 6-lea e.n., imense 
emigratii de popoare au distrus omogeni- 
tatea Imperiului roman. Infiltratiile suc- 
cesive, uneori violente, slirşiră prin a anu- 
la cadrul administrativ si militar al ve- 
chii lumi. Cu acest cadru au dispărut 
posibilităţile de circulaţie si de schimb, 
toate condiţiile materiale şi morale ale 
progresului tehnic, precum chiar și cele 
ale unei munci regulate. Dezordinile, din 
ce în ce mai frecvente, tulburările din 
oraşe și sate, distrugerea sau jatul centre- 
lor urbane, degradarea drumurilor, a po- 
durilor şi apeductelor, epidemiile, nesi- 
guranta transporturilor, insotirà slăbirea 
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progresivă a ordinii romane (...) Vreme 
de mai multe veacuri, popoarele ce apar- 
ținuseră Romei recăzură cu mult sub cul- 
tura si puterea Antichitatii, chiar a celei 
preelenice. Ele coboriră pina la un nivel 
comparabil cu cel din ultimele epoci ale 
comunei primitive.*6? 

Desi informatiile precise in ceea ce 
priveste practica si teoria culorilor din 
primele secole medievale sint foarte rare, 
nu încape îndoială că se pierduseră si 
multe cunoștințe tehnice sau artistice, 
lipseau meşterii, utilajele si materialele. 
Printre cele mai vechi manuscrise medie- 
vale ce se ocupă de culori se află cel al 
episcopului Isidor al Sevillei, o operă ma- 
sivă, intitulată: Cartea etimologiilor sau 
Originile, datind de la începutul veacului 
al 7-lea. Lucrarea, un fel de enciclopedie 
ce aspira să cuprindă toate cunoștințele 
epocii, are si un capitol »despre culori“, 
pe care autorul le imparte in: naturale gi 
fabricate. In categoria culorilor naturale 
el inscrie sinopla, rubrica, un alt oxid 
roșu de fier (poate sanguina), mai multe 
alburi: paraetonium, melinum; apoi auri- 
piymenium, arsenicon si »Singele de dra- 
gon". Autorul indicä de asemenea prepa- 
rarea indigoului, retetä pe care o preia 
direct din „Istoria naturală“ a lui Plinius. 



























































Aceeași compilație după textele antice, sau 
poate doar tradiţia, stă la baza descrip- 
tiei preparării negrului alramentum, a ce- 
ruzei, a verdelui din cocleala s.a.m.d. In 
general însă, lipsesc multi coloranți, iar 
altii foarte importanti, ca purpura de pil- 
da, sint tratati extrem de sumar, cu indi- 
catia că nu se mai foloseau aproape deloc 
în vopsitorie.^? Se pare chiar că singurul 
colorant roșu viu folosit pe atunci pentru 
vopsit, în mare parte a continentului, 
rămăsese cirmizul. Era vorba însă de ma- 
teria colorantă extrasă din fructele plan- 
tei phytolacca decandra (rumeioara) si nu 
de cirmizul obținut din cosenila. In orice 
caz, nici in lucrarea foarte amănuntită 
a lui Giovan Ventura Rosetti din secolul 
al 15-lea nu se pomeneste nimic de cose- 
nila. Ea va fi readusä in Europa abia dupa 
descoperirea Americii. Cirmizul vegetal 
înlocuia purpura ce nu mai era cunoscută 
decit in Bizant. Acolo, in vestitele manu- 
facturi din Constantinopol, reorganizate 
si märite de imparatul Justinian, au con- 
tinuat să se teasä faimoasele' stofe vopsite 
în purpură, pînă la cucerirea oraşului de 
către turci. Si tot de acolo primeau, vreme 
de multe veacuri, regii sau marii prelați 
europeni hainele scumpe purpurii. 

Astfel, cirmizul căpătase o valoare de- 
osebită. Iobagii de pe moșiile miniástiresti 
sau nobiliare erau siliți să dea ca bir o 
'antitate de cirmiz boabe, culese însă doar 
în ziua tăierii capului Sf. Ion, între 
orele 11 si 12, operaţia trebuind să fie 
însoţită de slujbe religioase, în credința 
că altminteri, colorantul nu va avea efect. 
Culoarea se mai numea, de aceea, și ,,sin- 
gele Sf. Ion“. lar pentru cà fesätorii 
venețieni lucrau mari cantități de postav 
de lină vopsit cu cirmiz, culoarea mai 
era numită si „stacojiu venetian”. 

În istoria rosului european se produc 
evenimente importante la începutul se- 
colului al 14-lea. Din diferite surse con- 
temporane şi mai ales din primele lucrări 
despre tehnica vopsitoriei ce au apărut 
mai tirziu: ,Mariegala dell'arte dei tinlori 
(Procedeele artei vopsitorilor) — Veneţia 
1429; si mai ales tratatul lui Giovan Ven- 
tura Rosetti: Dell’arle dei linlori (Despre 
arta vopsitorilor) din 1448 afläm că 
vopsitoria renăscuse in Italia încă de la 


începutul veacului al 13-lea, datorită co- 
mertului pe care genovezii si venețienii 
il făceau cu Orientul, și dezvoltării, în 
consecință, a atelierelor de tesätorie. Cen- 
trul artei textile italiene devine însă Flo- 
renta, care avea în 1338 peste 200 de ma- 
nufacturi importante de postav. Si tot un 
florentin, de origine germanä, Federigo, 
a adus din Orient, pe la 1300, procedeul 
de extragere din lichenii de felul celui 
numit orsel (rocella tinctoria; it. oricello) 
a unor materii colorante rosii-violete. Des- 
coperirea si fabricatia postavurilor rosii 
ii aduseră lui Federigo atita bogăție în- 
cît familia sa, poreclită Oricellari, deveni 
vestită. Aceasta e familie de 
patricieni florentini care, prin transfor- 
mări de pronunție, s-a numit apoi Rucel- 
lari si în sfîrşit Rucellai.®? 

Noi materii colorante roşii s-au adus 
în Europa după descoperirea Americii. 
Așa au fost: lemnul roşu din Campechio, 
cele din Pernambuco, din Santa Marta, 
precum si, mai ales, coşenila — de data 
aceasta o insectă originară din Mexic, 
ce trăiește pe cactus: coccus cacli. Valoarea 
noului colorant era aproape tot atit de 
mare ca a aurului. De rnando 
Cortez fu insärcinat de 
aducă oricit de multă cosenilà in Europa. 
Un an de record a fost 1581, cind s-au 
adus in Europa aproape 80 de tone de cose- 
nila. Dar intensitatea si strälucirea cir- 
mizului extras din atins un 
nivel înalt doar odată cu descoperirea 
preparării lui cu săruri de cositor. După 
unele ipoteze, procedeul ar fi fost desco- 


cunoscuta 


aceea Fi 





rege, in 1923, să 


cosenilă au 


perit pe la mijlocul secolului al 16-lea, 
concomitent, de doi olandezi: Van Yulich 
si Van Leferst. De la cel din urmă ar fi 


aflat procedeul si Gilles Gobelin, care a 
căpătat o faima atit de mare prin stofele 
rosii pe care le vopsea in atelierul sau din 
Paris, incit manufactura fu poreclita la 
Folie-Gobelin şi se născu legenda cá ,,Go- 
belin a făcut lecămînt cu diavolul“. 

După alte ipoteze, prepararea coşeni- 
lei cu săruri de cositor ar fi fost descoperită 
de un anume Kunster sau Kuffler, prin 
1563. In slirgit, alţii datează descoperi- 
rea procedeului abia pe la 1630, atribuin- 
du-l lui Drebbel. 


Cornelis van 
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1. CERCUL GROMATIC CU 12 CULORI, DUPA ITTEN. 










2. UN DISC ROSU PE FOND ALB. 


3. TONURILE RUPTE: 
AMESTECUL A 3 PERECHI 
COMPLEMENTARE, PRIMARE, 
DUPA BOUTE. 
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4. a, PATRAT ROSU PE NEGRU SI PE ALB. 


Lë 


4, b, PATRAT GALBEN PE NEGRU SI PE ALB, 





5. a, AMESTECUL ADITIV DE LUMINI COLORATE, 





5. b, AMESTEC SUBSTRACTIV (ABSORBTIE CUMULATIVA) 











6. a, CONTRAST SIMULTAN DE CALD-RECE, 
6. b, CONTRAST SIMULTAN DE LUMINOZITATE. 





7. a, b, CONTRAST SIMULTAN ÎNTRE TONURI ALĂTURATE. 








8. EXPERIENTA LUI FUCHS CU DISCURI COLORATE. 











O istorie poate si mai pasionanta a 
avut-o indigoul, care fusese cunoscut si 
folosit din cea mai veche antichitate. El 
este consemnat atit de Plinius cit si de 
Dioskurides, dar care nu-i cunosteau ade- 
varata natura, crezind ca este spuma pe 
care o aduc valurile si o lipesc de o trestie 
din India sau chiar spuma acestei trestii, 
Indigoul, cunoscut de romani, nu putea 
fi utilizat însă decit în pictură, deoarece 
ei nu ştiau să-l dizolve. In Evul mediu se 
pare că indigoul se mai aducea doar în 
citeva oraşe italiene, ca Veneţia de pildă, 
fiind folosit atit ca medicament cit si ca 
materie colorantă. Cu timpul însă 
uitat complet natura sa vegetală crezin- 
du-se că ar fi, ca si lapis-lazuli, o piatră 
din India. Părerea a dăinuit îndelung de 
vreme ce în Germania chiar și la 1705, 
indigoul mai era trecut printre minerale, 
intr-o scrisoare prin care se concesionau 
unele mine. 

Pe de altă parte, Marco Polo consem- 
nase incă în secolul al 13-lea nu numai 
originea vegetală a indigoului, dar și ade- 
văratul mod al preparării sale. Iar pe la 
mijlocul veacului următor, călătorul flo- 
rentin Francesco Balducci Pegolotti, ce 
scrisese dupa intoarcerea sa din Asia un: 
Tratal despre măsuri, greutăți si mărfuri, 
ca si despre alte lucruri ce trebuie să le 
știe negustorii din diferitele părți ale lumii 
— dă toate caracteristicile prin care se 
poate identifica indigoul veritabil. Totusi 
şi Rosetti, în tratatul său, îl mai numeşte 
endego fino, dindu-i ca origine Bagdadul. 
Se pare că abia Nicolo Conti, alt călător 
italian ce a fost în India în prima jumă- 
tate a secolului al 15-lea, numeşte culoa- 
rea precis indigo. După unele opinii, e- 
vreii, care erau specialiștii din Levant 
în vopsitoria cu indigo, sint cei ce au adus 
pentru prima oară în Italia şi apoi în alte 
tari europene metode mai perfecționate 
in acest domeniu. 

O mai mare raspindire a indigoului 
în Europa s-a produs în secolul al 16-lea, 
odată cu noul drum spre Indii deschis de 
către portughezi, drum ce ocolea Africa 
pe la sud. Dar cei care au adus mari can- 
titati de indigo din India au fost olande- 
zii, mai ales in secolul al 17-lea. Totusi 
colorantul a continuat să fie prost cunos- 
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cut in multe tari. Asa de pildä, chiar pe 
la finele veacului al 16-lea, englezii nu 
ştiau încă nici din ce tara e adus, nici 
din ce se extrage. Si, cu toată relativa sa 
raspindire, indigoul raminea foarte scump. 
Johann Beckmann, în lucrarea sa Note 
asupra isloriei descoperirilor in arte si me- 
serii, Leipzig 1783 —1787, consemnează că 
un transport olandez de aproape 340 000 
livre de indigou, în cinci corăbii, valora 
in 1631 cinci butoaie mari cu aur. 

În sfîrșit, un nou și mare impuls s-a 
dat importului de indigo tot după desco- 
perirea Americii. Pieile roșii se bariolau 
si isi vopseau tesaturile cu un colorant 
albastru provenit dintr-o planta asemă- 
nătoare cu indigotierul. Dar pe lingă spe- 
ciile din America de Sud, spaniolii au 
mai adus şi plantat, mai ales în Guate- 
mala și Antile, mai multe specii de indi- 
gotieri asiatici ce s-au aclimatizat perfect. 

Folosirea indigoului în Europa a fost 
de nenumărate ori interzisă, pe motiv 
că nu e o culoare durabilă, ba chiar coro- 
zivă, ceea ce nu corespunde adevărului. 
Campania, dealtminteri reuşită, era dusă 
mai ales de cultivatorii drobusorului (J- 


salis tinctoria; fr. pastel), plantă ce dăduse 


lungă vreme singurul colorant albastru 
vegetal din Europa și ale căror interese 
comerciale erau grav primejduite de ma- 
sivele importuri de indigo. În Franţa se 
oprise folosirea indigoului sub pedepse gra- 
ve în 1598, iar în 1609 Henri al IV-lea 
decretase chiar pedeapsa capitală pentru 
toti cei ce vor întrebuința „acest drog fals 
si primejdios numit India“. În ordonanța 
ce interzicea folosirea indigoului la 1650, 
în ducatul de Saxa, colorantul era numit 
„alimentul diavolului“. Chiar și în vre- 
mea lui Colbert, care anulase vechile inter- 
dictii împotriva indigoului, el nu putea 
fi folosit decit în proporţie de 1%, fata 
de isatis tinctoria. Totala libertate a folo- 
sirii indigoului s-a dat in Franta abia 
in 1737. La Nürnberg însă, desi foloseau 
curent colorantul, vopsitorii incá mai erau 
obligati in 1799 să depună anual juramin- 
tul cá nu vor lucra cu el. Si folosirea plan- 
tei isalis lincloria pare sa fie foarte veche. 
Plinius relatează că fetele si nevestele ve- 
chilor bretoni o foloseau pentru a-si vopsi 
trupul in albastru, eu prilejul unor cere- 
























































monii in cadrul cärora dansau nude. Co- 
lorantul a fost curent utilizat si in Anti- 
chitatea greco-romana. 

Dar epoca de maxima dezvoltare a 
culturilor din Europa se situeaza din E- 
vul mediu pina la descoperirea Americii 
şi chiar după aceea. Comerţul cu acest 
colorant a fost foarte întins pe continentul 
nostru, cultivatorii fiind ráspinditi in mai 
multe tări si cu deosebire in Franţa. Re- 
giunea cea mai vestită a fost însă cea din 
jurul orasului Toulouse, unde productia, 
fabulos de bogata si calitatea colorantului 
au intrat in legendă. La finele preparatiei 
se obtineau, din praful albastru presat, 
un fel de bulgari sau papusi ovale, numite 
in franceză cocaigne. Motiv pentru care 
regiunea a cäpätat numele: Pays de co- 
caigne (sau cocagne). lar datorită marii 
bogatii a cultivatorilor toulousani, expre- 
sia „Pays de cocagne" a căpătat ulterior 
înțelesul de „Tara belsugului*: Tot asa 
cum „Vie de cocagne* înseamnă „viaţă îm- 
belşugată“ si „mâl de cocagne“, un stilp 
pe al cárui virf se aflá un premiu. Origi- 
nea acestor expresii s-a uitat însă de- 
mult.” 

Decăderea mestesugurilor si artelor de 
la inceputul Evului Mediu nu s-a produs 
în toată Europa. Experienţa Antichității 
a fost continuată, fără întreruperi, in ope- 
rele ce premerg sau reprezintă deja prima 
epocă de aur a Bizanțului, ca de pildă mo- 
zaicurile de la Ravenna: ale Mausoleului 
Gallei Placidia (secolul al 5-lea), ale bisc- 
ricii Sant Apollinare nuovo (secolul al 
6-lea) şi cu deosebire cele de la San Vi- 
tale (secolul al 6-lea) de la Roma; Santa 
Maria Maggiore (secolul al 5-lea); de la 
Milano: San Lorenzo şi Sant Ambroggio 
(secolul al 5-lea); sau de la Salonic Sfin- 
tul Dumitru (secolul al 7-lea). Ea va fi 
continuată la un nivel mai înalt, in mo- 
zaicurile artei deutero-bizantine, cum sint: 
cele ale bisericii Nea Moni din Chios (se- 
colul al 11-lea), ale minastirii Dafni de 
lingă Atena (către 1100), sau capodoperele 
Renașterii Paleologilor, de la Kariè Dja- 
mi din Constantinopol. 

Mozaicul bizantin e conceput într-o 
coloristică sonoră, strălucind prin rapor- 
turile dintre fondurile de aur si argint si 
tonurile roșii de garanta, purpuriuri si 


portocaliuri, albastruri ultramarin şi co- 
balt, verzuri smaragd, măslinii sau ver- 
zuri deschise grizate, galbenuri de crom 
sau citronuri, brunuri și griuri colorate ete. 

O foarte interesantă experienţă croma- 
tică, în raporturi încă mai „sonore“, au 
făcut în Evul Mediu si vitralierii din apu- 
sul Europei. Minunata legendă ce circula 
prin veacul al 12-lea dezvăluia „secre- 
tele“ meșterilor vitralieri care ar fi ames- 
tecat în sticlă praf de pietre prețioase, 
pentru a obține, mai ales, frumoasele nu- 
ante de albastru din satire, si de roșu din 
rubine. Legenda nu a fost confirmată în 
vreun fel pină azi, în afara unui text 
celebru al lui Suger”!, si el destul de dis- 
cutabil. Rezultatele analizelor coloristice 
intreprinse de diverși cercetători, deși con- 
cordă rar între ele, îngăduie totuşi a se 
afirma, înainte de toate, că se foloseau 
coloranţi minerali pe baze metalice. Doar 
astfel de substanţe puteau fi amestecate 
cu materia primă a sticlei, silicea, ce urma 
să fie topită la temperaturi înalte. De ase- 
menea, se pare că albastrurile se faceau 
din protoxid de cobalt, din oxid de man- 
ganez, bioxid de cupru sau chiar din oxizi 
de fier. Analiza verzurilor a dat la iveala 
bioxid de manganez, si oxizi de fier; a 
galbenurilor, sesquioxid de fier si de alu- 
mina; a rosurilor, oxid de cupru sau de 
manganez etc. 

Analizele au mai arätat ca in unele 
cazuri se folosea şi bronz vechi topit sau 
culori din mozaicuri antice, ce conțineau 
coloranţi minerali rari, unii chiar orien- 
tali. Mai remarcabile au fost, in creația 
coloristică a vitralierilor medievali, cu- 
noasterea si folosirea efectelor luminii co- 
lorate directe, foarte deosebite de cele ale 
luminii indirecte, precum și cunoașterea 
tuturor proceselor de interinfluente ce de- 
rivă din ele, variația intensitätilor si ca- 
litatilor coloristice, în functie de varia- 
tiile luminii: după orientare cardinală, 
după situaţie geograficä, după oră, s.a.m.d 


Unul dintre primii care a studiat a- 


ceste fenomene, Viollet-le-Duc, a relevat 





si faptul că meşterii vitralieri ştiau că 
anumite culori, cum e cu deosebire albas- 
trul, transmit mult multă lumină 


decit roșul, care absoarbe lumina, functio- 


mai 








nind ca un filtru. Motiv pentru care au 
încercat să facă rosurile cit mai transpa- 
rente. Observind ca la aceeasi grosime de 
sticlä, cea rosie apare neagra in compara- 
tie cu cea albastra sau verde, ei au inven- 
tat, in prima jumătate a veacului al 12- 
lea, sistemul placajului: sticla rosie ex- 
trem de subtire ce se lipea pe sticla trans- 
parenta. Astfel se ameliora deosebirea de 
luminozitate dintre culori. 

O altă problema a rosului pe care se 
pare că au cunoscut-o vitralierii, incer- 
cind să o rezolve, a fost cea a condiţiilor 


„crepusculare“ ale vederii. „Dacă soarele 
lovește direct vitraliul spune Louis 
Grodecki — lumina sa violentä exalta ro- 


surile punindu-le in valoare, in vreme ce 
albastrurile par că se decoloreaza cu totul, 
devenind aproape albe; uneori ele 
teaza chiar sa mai susţină celelalte Lonuri 
si armonia vitraliului distrusă. În 
lumina egală a serii sau la apus, același 
vitraliu va avea rosurile înnegrite și opace, 
in vreme ce albastrurile și verzurile devin 
puternice, sonore, si armonia va fi dis- 
trusă încă o dată, ca si cum anumite vi- 
tralii n-ar fi fost compuse decit pentru 
o lumină mijlocie. Aproape toţi autorii 
(...) au pretins că artiştii Evului Mediu, 
dindu-şi seama de această influenta a 
expunerii la lumină, căutau totdeauna sa 
compună vitralii cu dominantă albastră 
şi rece, în ferestrele de nord ale bisericii, 
şi vitralii cu dominantă roşie sau galbenă, 
in ferestrele de la sud. Aceasta nu se poale 
dovedi însă intotdeauna exact, nici măcar 
la Chartres; este Lotusi adevărat cà la 
anumite ferestre deosebit de rău expuse 
(din pricina contrafortilor sau din cea a 
altor constructii exterioare ce oprese lu- 
mina), se găsesc mai frecvent vitralii cu 
tonalitäti rosii, unde rosurile sint putin 
numeroase“.?? 

Grodecki relevă mai departe ca toate 
armoniile cromatice din vitraliile medie- 
vale se intemeiaza pe facultatea de iradia- 
tie inegală a culorilor translucide. „A- 
ceastă armonie îngăduie sa se respecte, 
in acelasi timp, fenomenele contrastului 
cromatic si cele ale egalizarii cromatice(...) 


ince- 


este 





Inegala capacitate de radiatie a culo- 
rilor provoacă, fireşte, amestecul intre Lo- 
nuri vecine, culoarea cea mai radiantă 


3 


1 


inriurind asupra tonului culorii mai putin 
radiante. Astfel un rosu incrustat alaturi 
de un albastru capata, intr-o proportie 
variabilà dupà intensitatea iluminatului, 
tonalitatea violacee. Pentru a se obţine 
un contrast $i a se separa cele două culori, 
e nevoie să se introducă intre ele un fir 
incolor alb sau un fir colorat în galben. 
Efectul final, la o distanţă potrivită, va fi 
cel al unui contrast pur între albastru și 
firul alb sau galben dispărind in 
radiaţia tonului albastru, mincat de aceas- 
tă radiaţie, sau altfel spus, absorbit de 
radiaţia albastrului, care nu va mai modi- 
fica tonul sticlei roşii. Aceasta e explica- 
tia extremei importante pe care o au in 
vechile vitralii firele (...) ce incercuiesc 
compoziţiile, ce se interpun între părţile 
bordurii, ce traversează mozaicurile fun- 
dalurilor, echilibrind într-un anume tel 
intreaga compoziţie cromatică a vitralii- 
lor 4.) 

Viollet-le-Duc arată, de asemenea, 
cum, in anumite mozaicuri ale fundaluri- 
lor din secolul al 13-lea, artistii par sa 
[i căutat amestecul, egalizarea culorilor 
vecine, prin radiaţia unora asupra altora. 
Ca regulă generală, culoarea cea mai ra- 
diantă (ca albastrul) mușcă din culorile 
mai putin radiante (ca roșul). La propor- 
tii egale, rosul, in vecinätatea albastru- 
lui, devine violet. Dar dacă marim propor- 
tia rosului, se va produce fenomenul in- 
vers, albastrul va deveni violet, in vreme 
ce rosul isi va pastra in partile depar- 
tate de graniţa celor două tonuri toata 


puritatea... 


rosu, 


O armonie mai potolită vadeste in ge- 
neral pictura de frescă, atit în răsăritul, 
cit si în apusul Europei, datorită specifi- 
cului său tehnic; varul nu îngăduie decit 
folosirea unor anume coloranţi, relativ 
destul de puţini, cum sint: pămîntul roșu 
si ocru sau oxizii de fier in general, cobal- 
tul, verdele sau negrul. În a sa Carte despre 
arte, Cennino Cennini arată ce culori pot 
fi folosite în frescă: ,giallorino, albul de 
var, negrul, ocrul, cinabrese, sinopia, pă- 
mintul verde, ametistul"; adăugind: cu- 





lorile ,.... care se folosesc în frescă trebuie 
să fie amestecate cu alb de var“. Aici 
giallorino este galbenul de Napoli, sino- 


pia o culoare roşie de provenienţă natura- 


























































lá ce se mai numea si porfir, cinabrese — 
un amestec de sinopia cu var, iar ametis- 
tul — o culoare violet-neagrä de prove- 
nientà naturală.” Jar Vasari, cu vreo 190 
de ani mai tirziu, recomanda: ,,... sa nu 
se intrebuinteze decit culori de pămînt 
și nu minerale, iar albul să fie facut nu- 
mai din travertin ars*.76 

Unul din procedeele cele mai raspin- 
dite în fresca europeană era următorul: 
pe tencuiala de var umedă „al fresco“ 
(it.: pe proaspăt) — se desenau masele fi- 
gurilor cu ocru roşu, punindu-se apoi to- 
nurile locale cu demi-tente si straturi suc- 
cesive de culoare în care se amesteca var. 
lar pe măsură ce se ajungea la ultimele 
straturi se adăuga mai mult var, ingre- 
dientul fundamental al frescei, care, prin 
elementele sale active, fixează oxizii me- 
talici transformindu-i în săruri. La acest 
stadiu, pictorul trasa cu brun roșu contu- 
rurile, liniile draperiilor s.a.m.d. 

Tehnica frescei cere însă un lucru ra- 
pid şi precis, deoarece, în modalitatea 
pură, nu se admit nici un fel de reveniri 
după uscarea tencuielii, deci după ce va- 
rul şi-a încheiat acţiunea. Totuşi liniile 
negre-brune sau albe ce se trasau de obi- 
cei la sfirsit, pentru sublinierea detaliilor 
şi a siluetelor erau frecvent realizate „al 
secco* (it.: pe uscat) în culori ce aveau 
ca liant emulsie de ou, clei de oase etc. 
Ceea ce a făcut ca uneori multe amănunte 
ale picturilor să se prăfuiască şi sa cadă, 

I. D. Ştefănescu considera ca așa 
»..S-àu petrecut lucrurile in majoritatea 
monumentelor din Răsărit, în Grecia, Asia 
Mică, Serbia, Bulgaria și în ţările române. 
Faptul s-a vădit mai ales cu prilejul cură- 
lirii picturilor ... Cele mai îngrijite lu- 
crări de curăţire n-au putut ocoli altera- 
rea tonurilor și modificarea armoniei ge- 
nerale. În anume monumente s-au șters 
si au dispărut chipurile (obrajii, fruntea, 
nasul, ochii etc.), într-altele, figuri în- 
tregi. Au fost învinuiți restauratorii, ne- 
stiindu-se că mai nicăieri în Răsărit nu 
s-a pictat în frescă“. 

Totuşi, procedeul a fost mereu mai 
mult folosit, datorită nevoii de a se in- 
tensifica cromatica picturii murale, nu 
numai cu aur — pentru veşminte, nim- 
buri sau fonduri — dar și în general: cu 


oxizi de plumb, verde de cocleala si cu 
diferite lacuri roșii sau galbene ce nu se 
puteau amesteca decit cu liant de ou și cu 
clei. Cennini arată că sint unele ,,... Cu- 
lori bune doar in secco, ce nu pot îi între- 
buintate în frescă. Astfel sint: orpimentul, 
chinovarul, albastrul de Germania, mi- 
niul, albul de plumb si laca (lac)"?5. 

Asemenea tendințe s-au vădit încă din 
secolele al 10-lea si al 11-lea, fie din pri- 
cina competitiei cu stralucitoarea croma- 
tick a mozaicului, cu lumina puternica 
a soarelui — cînd monumentul era pictat 
la exterior — fie pur şi simplu din dorința 
de culori mai vii. Ele s-au răspîndit mult 
însă în secolul al 13-lea, cînd într-o mare 
parte a Europei, lumina colorată creată 
în interiorul clădirilor de vitralii, obliga 
la o mai mare intensificare a paletei pic- 
turale. Despre metoda de a picta „al sec- 
co“ peste frescă, pomeneşte încă în seco- 
lul al 11-lea Teofil. Ea este justificata 
apoi de Cennini, in secolul al 14-lea — 
al 15-lea, prin aceea ca sint prea putine 
culorile ce se pot folosi in tehnica pura 
a frescei. In veacul al 16-lea, Vasari de- 
vine foarte circumspect fata de corecturile 
ce se fac cu tempera peste frescă, spunînd: 
„Trebuie să ne păzim însă de a îndrepta 
cu culori în care intră cleiuri animale, 
gälbenus de ou, gumă arabică ori traganti, 
aşa cum fac numeroşi pictori, căci zidul 
isi pierde strălucirea, iar culorile devin 
mohorite din pricina acestor indreptari 
făcute pe deasupra, căci se innegresc in 
scurtă vreme“.7 

Deoarece s-a folosit totuşi frecvent a- 
ceastă tehnică mixtă, coloristica picturii 
murale medievale este destul de puter- 
nică. 

Spre deosebire de Antichitatea orien- 
tală şi cea greacă, Evul Mediu continuă 
tendinţele romane, restringind policromia 
arhitecturii la interior, cu unele excepţii 
ce se întîlnesc în arhitectura populară 
europeană, precum și în cea bisericească 
din Răsărit. Dar pictura interioară a pa- 
latelor si mai ales cea religioasă a insem- 
nat o mare experienţă cromatică. Bise- 
ricile erau, obligatoriu, total pietate în 
interior. Încă din secolul al 6-lea Gregoire 
din Tours ne-a lăsat foarte multe relatări 
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amănunțite despre pictura bisericilor. Iar 
Lodovico Muratori confirmă că nici o bi- 
serică nu era considerată ca terminată 
dacă nu era pictată. 

În general, dezvoltarea concepţiei co- 
loristice europene medievale a stat sub 
înriurirea artei bizantine, care realizase 
capodopere, atit în mozaic, cit si in pic- 
tură murală, în icoane sau miniaturi. Pic- 
torii greci din Bizanţ au început a veni 
în Franţa încă din veacul al 19-lea. Ei 
încercau să decoreze monumentul în spi- 
rit oriental, dominant policrom. La baza 
zidurilor, ca un fel de lambriu, apăreau 
suprafeţe în tonuri brune, roșii sau negre, 
incadrate cu chenare galbene, verzi sau 
ivorii. Părţile superioare ale pereţilor erau 
tencuite în alb sau alb-gălbui şi pictate sau 
decorate în tonuri brune, in ocruri roşii 
şi negru. Sculptura era de asemenea colo- 
rată: fondurile erau roşii sau aurii verzui, 
iar părţile reliefate, patinate cu galben, 
negru, verde sau ocru. 

Paleta europeană s-a diversificat, s-a 
îmbogăţit si s-a intensificat in general. 
Tonurile dominante erau, prin secolul al 
12-lea: aurul-galben, brunul-rosu deschis 
şi diferitele nuanţe de verde, pina la 
cele albastrui; iar tonurile secundare: 
trandafiriul-purpuriu,  violetul-purpuriu 
deschis, albastrul deschis. Ornamentatia 
exterioară sau chiar unele timpane exte- 
rioare pictate — chiar dacă mai rare - 
erau colorate mai intens: în culori roșii 
aprinse, verzuri crude, ocru galben spre 
portocaliu, negru şi alb curat şi mai rar 
albastru, pentru a putea echilibra lumina 
vie a zilei. 

O mare experienţă cromatică au facut-o 
în Evul Mediu, — cum s-a văzut — si mes- 
terii vitralieri. Avindu-si originile in arta 
romanică franceză, vitraliul a atins apo- 
geul prin veacurile al 13-lea si al 14-lea 
în Occidentul şi centrul continentului, 
dominind literalmente ambianța inte- 
rioară a arhitecturii. După Viollet-le-Duc, 
tonurile sticlei turnate pentru vitralii în 
secolul al 13-lea erau următoarele: 


ALBASTRURI 


1. Albastru limpede, usor turcoaz 
2. Albastru deschis, dar batind in 
verde 
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3. Albastru indigo intens 

4. Albastru azuriu, foarte deschis, 
gri ca inul 
GALBENURI 

1. Galben pai, fumuriu 

2, Galben şofran sau aur bătind în 
bistru 
ROSURI 

1. Roșu portocaliu foarte dulce şi 
egal de ton 

2. Roşu intens, impestritat 

3. Roșu deschis, fumuriu 
VERZURI 

1. Verde galben, limpede 
2. Verde smaragd 

3. Verde sticlă 
PURPURI 

1. Purpură deschisă, caldă 

2. Purpură limpede, azurie 

3. Purpură închisă, ca vinul 

4. Purpură foarte deschisă, fumurie 
pentru carnatii 
TONURI RARE 

1. Mordoré (de la „maure doré“ = arab 
aurit) roșu închis cu reflexe aurii — culoa- 
rea vinului de Spania 

2. Verde închis, cald, 
ALBURI 

1. Alb gălbui, fumuriu 

2. Alb cenușiu, verzuri-albastrui 

3. Alb sidefiu 


b 


Galbenurile din sáruri de argint nu 
datează decit din secolul al 14-lea%. 

Tabloul cromatic al Evului Mediu euro- 
pean se regăseşte în mai toată creaţia colo- 
ristică a epocii, în ambianța vieţii zilnice: 
de la stofe si ceramică, pina la arme si 
mobilier; de la smalturi la miniaturi sau 
icoane. Informaţii preţioase pînă la un 
punct ne dau si unele manuale sau tra- 
tate de pictură, erminiile bizantine sau 
podliniki-urile rusești. Unele din acestea 
sînt semnate sau au fost atribuite: ca 
cel al lui Eraclius, din secolul al 10-lea 
sau al 11-lea, intitulat De coloribus et 
artibus romanorum (Despre culorile și ar- 
tele romanilor); cel al lui Teofil, din vea- 
cul al 10-lea sau al 11-lea; erminiile atri- 
buite pictorilor bizantini Manuil Pan- 






















































selinos din secolul al 14-lea si Teofan, cu- 
noscut apoi in Rusia sub porecla „Grecul“, 
din secolele 14—15; tratatul lui Cennino 
Cennini din jurul lui 1400 sau capitolele 
de tehnică din lucrarea lui Giorgio Vasari, 
secolul al 16-lea; precum și vestitul ,,Ma- 
nuscris de la Athos", erminie scrisă de 
călugărul pictor grec „Dionisie din Furna“, 
ajutat de ucenicul său „Chiril din Chios“, 
a cărei dată nu e încă precizatá?!, Au cir- 
culat si multe alte erminii, anonime, de 
asemenea, nedatate. Ele sint încă toate, 
neîndoielnic, medievale, reprezentind ro- 
dul unei îndelungate și laborioase expe- 
riente colective. Vasile Grecu crede că si 
erminia lui Dionisie şi Chiril este, în 
marea ei majoritate, tot o compilație. Ei 
ar fi „... copiat si pus alături (...) diferite 
tipuri de erminii cu schimbările, adausuri- 
le si omisiunile obișnuite la copieri și uti- 
lizări de cărţi populare*.8? 

Azi însă, si mai ales în ceea ce priveşte 
tehnica culorilor, toate tratatele sau er- 
miniile medievale nu mai au decit va- 
loare istorică sau, uneori, chiar poetică. 
Deoarece cea mai mare parte a termenilor 
şi chiar denumirile culorilor ne sînt necu- 
noscute. „Numele medievale n-au fost 1a- 
murite în imensa lor majoritate spune 
I. D. Ştefănescu. Nu stim, în adevăr, ce 
anume sint culorile si substanțele indicate 
de Cennino Cennini, şi nici cele pomenite 
de erminia lui Dionisie de la Athos. Chi- 
miştii specializaţi au arătat în scris că nu 
pot da nici o lămurire, sau aproape nici- 
una. Citeva culori sint de natură pre- 
fioasa. Asa este lapis-lazuli, pe care n-are 
cum s-o folosească cineva în vremea noas- 
tra, şi aproape la fel, si albastrul de cobalt, 
care era şi scump. Alte culori, bolul, 
lampezi (plumbul roşu), fardul, sideful, 
peseri, nu sint mai bine cunoscute sau mai 
ușor de aflat".9? Iar Vasile Grecu soco- 
teşte că erminiile n-au folosit prea mult 
nici chiar zugravilor români din Evul 
Mediu deoarece, mai întîi: „Tehnologia cu- 
lorilor putea fi învățată bine numai din 
practică si foarte greu după carte care se 
strica prin transcrieri $i care nu dispunea 
de termeni preciși“. Si apoi pentru că 
».. Nici zugravul nu avea de unde să-şi 
procure elementele indicate de compoziție 
ale culorilor care la noi se făceau mai mult 
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din plantele noastre".** Si chiar acolo unde 
explicatiile sint clare. ele nu aduc uneori 
nimic deosebit sau descriu procedee com- 
plicate. 

Totusi, astfel de marturii despre ac- 
tivitatea pictorilor si meșterilor medie- 
vali păstrează o extraordinară putere de 
evocare a atmosferei, a ambianţei epocii, 
ce pot servi mult cercetătorului de azi. 
„Preotul şi călugărul Teofil“ isi începe 
lucrarea Diversarum Artium Schedula (Stu- 
diu asupra diferitelor arte) cu o prefaţă 
în care adresează un apel pictorului, ac- 
centuind asupra insemnatatii primordiale 
a culorilor: 


„Sensim per parles discuntur quaelibet 
artes. 

Artis piclorum prior est factura colorum. 
Post ad mixluras comilet mens tua curas 
Hoc opus exerce, sed ad unguem cuneta 
coherce, 

Ut sil adornatum quod pinxeris et quasi 
natum. 

Postea mullorum documentis ingeniorum 
Ars opus augebit, sicul liber iste docebit." 


(Procedeele diferitelor arte se invatà cu 
incetul. 
Pictorule, sa stii mai intii a compune 
culorile; 
Apoi ai grijă să le amesteci bine. Deprin- 
de-te cu 
aceasta munca si pune in toate cea mai ma- 
re precizie: 
picturile tale sa fie impodobite, fara a se 
depárta de natural; apoi numeroasele 
invátáturi 
ale maestrului iti vor lärgi domeniul 
artei; 

cartea aceasta va da dovada.)5? 


In cartea intii a lucrärii, ce are 45 
de capitole, Teofil se ocupa apoi exclusiv 
de culori dind si o serie de numiri rar 
intilnite si mai ales greu de precizat ca 
nuanta: in capitolul al treilea arata ca 
amestecind verde inchis cu rosu, se obtine 
culoarea posch, cu care se indica ochii, 
narile, gura, barbia etc. Tot asa, in capi- 
tolul al saselea, vorbeste despre alta cu- 
loare, veneda, ce se obtine amestecind pu- 
tin alb in negru si care se foloseste la 
pictura ochilor; in capitolul al nouälea, 
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despre exreda, culoare obținută din roşu 
cu putin negru, ce e folosita pentru piele; 
in capitolul al 14-lea, despre meneseh si 
fabium, in legătură cu care nu mai dă 
insă nici o indicație s.a.m.d. În general 
metodele preparării culorilor ce apar în 
manuscrisul lui Teofil sînt extrem de 
complicate: lucru  dealtminteri firesc 
pentru acea epoca. lata, pentru a nu mai 
da decit un exemplu, indicatiile pentru 
pivpararea verdelui de arama: „Verdele 
de Spania se scoate din foi subtiri de 
arama, razuite bine pe amindoua partile, 
udate cu oțet curat si fierbinte, fără miere 
şi fără sare. Foile astfel preparate sint aşe- 
zate într-o bucată de lemn, găurită cu 
sfredelul. Verdele se prepară într-un chip 
si mai complicat, în lemn de stejar scobit 
în formă de cutiute. În acestea se îndeasă 
foi subtiate de aramă. Într-o farfurioarä 
se pune sare, se acoperă cu cărbuni si se 
aşază la foc. După o noapte întreagă. sa- 
rea e pisată mărunt pe o tavă de piatră. 
Se iau apoi crengute şi se întig în cutiutele 
de lemn de stejar. După aceasta, foitele 
de aramă trebuiesc unse pe amindoua păr- 
tile cu miere si presărate cu sare. Asezate 
pe crengutele de care am pomenit, sînt 
acoperite cu căpăcele de lemn de stejar. 
Printr-un orificiu dat cu sfredelul in- 
tr-un colt al lemnului, se toarnă oțet fier- 
binte sau urină caldă și se astupă orificiul. 
Se acoperă totul cu gunoi și se aşteaptă 
patru săptămîni, la capătul cărora se 
scoate capacul şi se răzuie (cocleala) ceea 
ce s-a format pe fetele lamelor de aramă. 
Retetele erminiei lui Dionisie nu sint cu 
mult mai uşor de realizat. Pentru carnatii, 
acesta sfătuieşte pe pictori să ia fard de 
Venetia sau fard bun franțuzesc si cinabru 
pisat, topite în apă si lăsate să se depună 
încetişor. Cu două parti de culoare de 
carnatii şi cu o parte sau mai putin de 
proplasm se fabrică glycasm-ul, necesar 
zugrăvirii obrajilor. Pebula e scoasă din 
răşină de brad fiartă într-un vas de ara- 
mă. Operația e grea si manualul arată 
cum trebuie execulată“.86 

În vremea lui Cennini, tehnica şi chi- 
mia progresind, unele culori încep a fi 
preparate de alti specialişti decit picto- 
rii. Asa de pildă, în capitolul al 40-lea al 
tratatului său, vorbind despre chinovar, 
































































el spune: „... culoarea aceasta se face in 
mod chimic, prelucrată în alambic. Amă- 
nuntele acestei prelucrări ar fi prea lungi 
de redat; (...) Dar te sfătuiesc (...) de a 
o lua pur si simplu de la spiteri ..."87, 
Totuşi Cennini mai dă reţete extrem de 
complicate, cum ar fi cea din capitolul 
al 62-lea: „Despre natura si modul de a 
face albastrul ultramarin“ din lapis lazuli, 
care ocupă nu mai putin de patru pagini*®, 


În ansamblu, principalii coloranți fo- 
lositi în arta medievală au fost: alb de 
plumb (ca cel actual); sinopia si alte pie- 
tre roşii sau brune ce se aduceau din Ori- 
ent, azi ieşite din uz, miniul, cinabrul (ca 
cel de azi), care era insă frecvent confun- 
dat cu miniul şi cu sinopia sau cu unele 
rosuri ce conţineau altfel de coloranţi. 
Uneori se folosea foarte bine cinabrul 
veritabil in glasiuri, peste un grund de 
miniu, arzica sau masicotul (oxid rosu 
inchis de plumb, nemaifolosit azi in pic- 
tură deoarece e alterabil) si o altă culoare 
roşie vie, obţinută din cochilia scoicii 
Tellina fragilis sau din cea numită Tellina 
pulchella, pulverizate. Se mai întrebuința 
orselul (roşu de licheni), culoare puţin 
stabilă, roșu indian, numit și sandalină 
(nu rosul indian de azi, ci unul obținut din 
lemn de Santal, de asemenea puţin sta- 
bil), rosul de sofränas si alte rosuri vege- 
tale toate usor alterabile, diferite lacuri 
de garanta, ocruri rosii, ocruri brune 
si orpiment, culoare portocalie foarte ne- 
stabilă, ce nu se mai foloseste azi. Curent 
se mai întilneau giallorino (galben de Na- 
poli), diterite ocruri şi paminturi galbene 
putin deosebite de cele actuale, diferite 
lacuri verzi, vegetale, päminturi verzi, 
naturale, verzuri minerale obţinute prin 
pulverizarea malachitului si a altor pie- 
tre conținînd arama, un albastru pe care 
italienii îl numeau azzurro della Magna 
(combinaţie naturală de oxid sticlos de 
cobalt, potasiu, silice si oxid de arsenic), 
azi ieşit din uz, albastru de munte, albas- 
tru de smalţ, ce se mai numea „amestec 
de Alexandria“ (sticlă de cobalt pulveri- 
zată, ceva asemănător cu faianta antică 
egipteană), ultramarin natural si artifi- 
cial sau un alt albastru natural, pe baza 
de fosfat de fier. Se mai foloseau de ase- 





























































menea indigoul natural, un violet obti- 
nut din cosenila, negruri de fum si de 
origine organica. 

In afara celor de mai sus, au mai cir 
culat in Evul Mediu si multe alte culori, 
neindentificate perfect la analize sau ne- 
precizate în textele epocii, dar care erau, 
probabil, obişnuite şi în parte aceleași 
cu cele folosite în veacurile următoare. 

Din vremea Renaşterii posedăm mult 
mai multe informaţii fie pe baza analize- 
lor, fie prin textele epocii. De pe la 
1400, în afara celor mai înainte amintite, 
se mai foloseau următoarele culori: cina- 
brese, ametist, „singe de dragon“, „aur 
musiv“ pentru bronzat; multe lacuri roșii 
vegetale, deosebit de vii ca tonuri; real- 
garul, culoare galbenă nu destul de stră- 
lucitoare, instabilă şi toxică, ieșită repede 
din uz; sau şofrănașul galben, brunul de 
aloe, verdele natural de munte (malachit) 
un violet din sulfat de fier şi alte săruri 
feroase și ferice. 

Către anul 1500, cinabrul, putind fi 
obţinut suficient de pur, începe a se deo- 
sebi de miniu, cinabrese iese din uz, in- 
troducindu-se în același timp carminul 
de cosenilä, culoare stabilä. O mare ca- 
rieră, neîntreruptă pina azi face verdele 
Paul Veronese, o combinaţie de arseniat 
şi acetat de aramă, ton fără mare stabili- 
tate, dar inimitabil. 

În sfîrșit, printre cele mai caracteris 
tice inovaţii coloristice ale Renașterii ita- 
liene, datorate în mare parte şi experien- 
telor lui Leonardo, se află folosirea bitu- 
murilor, de care pictorii au uzat și abu- 
zat pina tirziu în secolul al 19-lea pentru 
a obţine efecte de adîncime în clarobscur. 
Bitumul a reprezentat însă un colorant foar- 
te primejdios care a compromis multe 
capodopere ale picturii.9? 

Cu privire la cunoasterea vechilor co- 
loranti trebuie neapárat amintite 
si lucrárile chimistului francez Marcelin 
Berthelot: Originile alchimiei (Paris, 1885) 
si Introducere la studiul chimiei antice si 
medievale (1889). Ele au spulberat multe 
din vechile confuzii ce se fáceau, ca de 
pilda intre miniu (oxid de plumb) si 
cinabru (sulfura de mercur). El a lămurit, 
de asemenea, ce era sandarac-ul (sulfura 


insa 
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de arsenic) numit si realgar; ce era ru- 
brica, sinopia, pamintul de Lemnos (un 
fel de peroxid de fier hidrat), sandyx-ul 
(o alta denumire pentru rubrica) etc. Pen- 
tru a ajunge la rezultate certe, chimistul 
a trebuit să găsească o metodologie de 
cercetare specială ce stă, implicit, si la 
baza analizei chimice a vechii picturi. 

Dar evoluţia picturii şi a concepției 
cromatice a depins nu numai de coloranți, 
ci în mare măsură si de tehnica liantilor. 
Cele mai multe procedee folosite în anti- 
chitate si Evul Mediu se bazau fie pe cu- 
lori de apă: pictura „al fresco“, „al secco“, 
cea cu liant de diferite cleiuri, temperele 

cu ou, cu răşini sau cu „gume“ 
ş.a.m.d.; fie pe culori dizolvate în ceară 
topită, așa-numita „encaustică“, 

Tehnica ce avea să facä însă o carieră 
cu totul neobişnuită — pentru că permi- 
tea o mai mare strălucire și intensitate a 
culorilor — si avea să domine literalmente 
pictura europeană, de prin secolul al 
15-lea, fiind socotită drept „regina arte- 
lor“, a fost uleiul. Multă vreme s-a crezut 
că procedeul a fost inventat de pictorul 
flamand Jan Van Eyck. De părerea asta 
au fost chiar şi cei ce au scris doar la ci- 
teva decenii după moartea artistului, ca 
de pildă italianul Bartolomeo Facio. În 
cartea sa intitulată: Liber de viris ilustri- 
bus (Cartea oamenilor vestiti — 1454— 
1455) el consemna marele renume al lui 
Van Eyck: „Joannes Gallicus nostri saeculi 
pictorum princeps indicatus est, littera- 
rum nonnihil doctus, geometriae praeser- 
tim et earum artium, quae ad picturae 
ornamentum accederunt, putaturque ob 
eam rem multa de colorum proprietatibus 
invenisse, quae ab antiquis tradita ex 
Plinii et aliorum lectione didicerat“ 
(Jan Van Eyck este socotit cel mai mare din- 
tre pictorii veacului nostru, foarte pri- 
ceput in ştiinţe, îndeosebi in geometrie 
si in artele care privesc impodobirea pic- 
turii; de aceea el este privit drept cel ce 
a descoperit multe lucruri (noi) despre 
proprietatile culorilor, ce le-a invatat 
din traditiile antice, citindu-l pe Plinius 
si pe altii)®. 

lar in 1464, Antonio Filarete scria in 
lucrarea sa intitulata Tratat de arhitec- 
lură: ,... toate culorile acestea pot fi as- 

















ternute cu ulei. Dar aceasta este o practică 
şi o altă metodă, care e frumoasă (in miini- 
le celui) ce o știe a face. În Germania se 
pictează bine în acest fel, iar printre (ar- 
tistii) care au folosit perfect culorile de 
ulei se aflä Giovanni da Bruggia (Jan 
Van Eyck) si maestrul Ruggieri (Rogier 
Van der Weyden)‘“?1, 

Primul care a atribuit, fără echivoc, 
invenţia lui Van Eyck a fost însă Giorgio 
Vasari, în secolul al 16-lea. Plin de admi- 
ratie fata de noul procedeu, el scria: 
„Minunată näscocire şi mare usurare pen- 
tru arta picturii a fost descoperirea culo- 
rilor amestecate cu ulei. Cel dintîi care 
a aflat-o a fost Giovanni da Bruggia din 
Flandra (...) I-a urmat apoi elevul său, 
Ruggeri da Bruggia (Van der Weyden) 
şi Ausse (Hans Memling), elevul lui Rug- 
gieri Si mai departe: ,,Acest fel de a 
picta dá mai multà viata culorilor si nu 
cere decit rivnă si dragoste, fiindcă uleiul 
are în el însușirea de a face coloritul mai 
mătăsos, mai dulce si mai gingas, îngă- 
duind o manieră mai unitară si nuanţată 
decît celelalte feluri de a picta; cînd se 
lucrează în ulei proaspăt, culorile se 
amestecă și se contopesc unele cu altele 
mult mai usor“®*, Iar în povestea vieţii 
lui Antonello da Messina, Vasari descrie 
pe larg ceea ce se ştia despre descoperirea 
lui Van Eyck în secolul al 16-lea: „Lu- 
crind în Flandra Giovanni da Bruggia, 
pictor foarte prețuit in acea ţară (...) s-a 
apucat să încerce tot felul de culori; şi 
(...) a prins să se îndeletnicească și cu 
fabricarea a numeroase uleiuri, pentru a 
face din ele lacuri (...) Într-una din zile, 
după ce trudise din greu să picteze un 
tablou, pe care îl dusese la bun sfirsit 
cu multă iscusinfa, l-a dat cu lac si l-a 
pus, potrivit obiceiului, să se usuce la 
soare. Dar, fie din pricina căldurii ză- 
pusitoare, fie din pricină că lemnul nu 
fusese bine încheiat sau nu îndeajuns de 
uscat, tabloul s-a desfăcut în bucăţi, 
stricîndu-se Vasari relatează apoi că 
pictorul s-a hotărit să caute un lac care 
să se usuce repede, fără a mai fi nevoie să 
se așeze tabloul la soare. „Și astfel, după 
ce a încercat tot soiul de materii — spune 
mai departe Vasari — a descoperit că 
(...) uleiul de saminta de in si cel de nuci 
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se uscau mai repede decit celelalte (...) 
Fäcind încercări cu multe alte substante, 
a văzut cá, amestecindu-le cu aceste 
uleiuri, vopselele căpătau o strălucire 
mult mai puternică, şi că, uscindu-se, 
nu numai că nu se temeau de apă, ci dim- 
potrivă, culorile deveneau atit de aprinse, 
incit străluceau singure fara ajutorul la- 
cului, dar şi mai de mirare i s-a părut fap- 
tul că vopselele se imbinau mult mai bine 
între ele "22 

Mai mult nu s-a stiut niciodata des- 
pre inventia pictorului flamand. Jar una 
din probe este şi aceea că, in 1604, deci 
cu 54 de ani mai tirziu, chiar un compa- 
triot al lui Van Eyck — Carel Van Mander 
— recurge tot la textul lui Vasari pe 
care-l preia ad litferam.9* El mai dă însă 
unele relaţii în legătură cu faptul că Jan 
Van Eyck și fratele său Hubert (despre 
care nici nu se ştie dacă a existat sau e 
numai un personaj legendar) au ţinut 
descoperirea în cel mai strict secret, pre- 
cum si în legătură cu marea faimă pe care 
ei au căpătat-o ca pictori. 

Legenda tăinuirii tehnicii în ulei de 
către frații Van Eyck căpătase o astfel 
de putere de circulaţie, si astfel de di- 
mensiuni, incit se ráspindise povestea ne- 
cunoscutului ce intrase fără învoire în 
atelierul lor si ar fi fost înjunghiat de 
unul din cei doi pictori. 

Ipoteza după care Van Eyck inven- 
tase în totalitate tehnica uleiului a ră- 
mas neclintită încă multă vreme, desi 
se descoperiseră între timp unele manu- 
scrise care mentionau folosirea uleiului 
cu mult înaintea maestrului flamand. 
Aşa au fost: lucrarea lui Eraclius, din 
veacul al 10-lea sau al 11-lea, si care a 
fost apoi tipărită la Londra in 1781; 
cea a lui Teofil, cam din aceeași vreme, pu- 
blicată la Paris apoi de contele Charles 
de l’Escalopier în 1843; precum şi trata- 
tul lui Cennini, de pe la 1400 publicat la 
Roma de cavalerul Tambroni în 1921. 

Ba mai mult; în lucrarea publicată la 


1830, pictorul francez J.F.L. Merimee, 
constatind evoluţia folosirii uleiului în 
pictura premergătoare lui Van Eyck, 


spunea: „Perfecţionarea tehnicii ajunsese 
la un grad atit de înalt, încit descoperirea 
picturii în ulei era un lucru inevitabil şi 















































































ne-am putea mai degraba mira ca ea n-a 
fost descoperită simultan in toate ţările 
unde arta era practicată cu oarecare 
succes“, 

Totusi, "Théophile Gautier mai nota 
încă în 1882, în Ghidul amatorului la Mu- 
zeul Louvre, cu mare admiraţie: „Priviţi 
cu atenţie această Fecioară de Van Eyck, 
inventatorul picturii în ulei, acest pro- 
cedeu care a transformat arta, ca să spu- 
gem Așa ... 95. 

În realitate, folosirea uleiului în pic- 
tură era foarte veche, datind pare-se chiar 
din Antichitate. În orice caz, de ea vorbes- 
te fără echivoc Eraclius — deci încă din 
secolul al 10-lea sau al 11-lea — închi- 
nîndu-i chiar un capitol special intitu- 
lat: De omnibus coloribus oleo temperatis 
(Despre toate culorile temperate prin 
ulei). Teofil descrie si el procedeul: „Veţi 
lua culorile de care aveţi nevoie. Freca- 
ti-le cu grijă cu ulei, fără apă, şi faceţi 
amestecurile de culoare pentru chipuri 
şi veşminte, cum se făcea altădată cu 
apă ...*. El recunoaște însă și cusururile 
tehnicii: „De fiecare dată cind vei fi aş- 
ternut o culoare, nu vei putea să o acoperi 
cu alta, pînă ce cea dintii nu se va fi us- 
cat, ceea ce ia prea mult timp si devine 
plictisitor“.97 

Pe de alta parte, uleiul mai fusese folo- 
sit încă din Antichitate, în pregatirea 
pereţilor pentru pictura „al fresco”. În 
legătură cu aceasta, pictorul Verona? 
relatează despre studiile marelui freschist 
german Martin Knoller®, din veacul al 
18-lea: „Din cercetările lui ne interesează 
foarte mult cele găsite în vechile manu- 
scrise din Biblioteca Vaticană, şi anume în 
scrierile din Antichitatea greacă. Intil- 
nim intii un procedeu foarte curios: pic- 
tura pe tencuială proaspătă îmbibală cu 
ulei de in. Se prepară peretele întocmai ca 
pentru fresco şi, pe tencuială proaspătă, 
se pune cu pensula lată ulei de in (...), 
pînă (...) cînd aceasta nu mai primește 
uleiul. Pe (...) perete se face pauza dese- 
nului, în felul acuarelei, însă nu cu culori 
de acuarelă, ci cu prafuri colorate muiate 
în apă simplă (...). După citeva zile, se 
freacă pictura cu o cirpa de lina si se ob- 
tine un aspect lucios“. 


Deci o tehnicä surprinzator de apro- 
piatá, ca principiu, de ulei, de vreme 
ce principalele ingrediente ce se combina 
sint pigmentii, varul si uleiul. Dealt- 
minteri, I. D. Stefánescu aratä cà si o 
mare parte a frescelor medievale din tara 
noastră vădesc un astfel de procedeu: 

ne îngăduim să amintim rezultatele 
analizelor chimice, care au relevat, mai 
peste tot (în Moldova), folosirea uleiului 
de in, în cantităţi uneori apreciabile, al- 
teori neînsemnate (...) Am aflat noi în- 
sine, în Transilvania, la Sîntă Mărie-Orlea 
si la Strei, în Moldova, la Pătrăuți, su- 
prafete pictate (in interior) cu luciu și 
aspect de marmură. Analiza a descoperit, 
în acestea, folosirea uleiului de in“.100 

O astfel de folosire a uleiului n-a avut 
însă urmări notabile în pictura murală 
europeană de mai tirziu. În schimb in 
pictura pe panouri mobile, tehnica uleiu- 
lui a fost mereu perfecționată. Faptul se 
reflectă chiar şi în tratatul lui Cennini, 
care se întemeia de fapt, esențialmente, 
pe experiența trecento-ului italian. El 
acordă noii tehnici nu mai puţin de şase ca- 
pitole, începînd cu „Capitolul LXXXIX“, 
intitulat: În ce fel se lucrează — în ulei — 
pe zid, pe panou, pe fier, si pe ce vrei. 
Autorul stie însă că: „... acesta e un mij- 
loc folosit mult de către germani 
prin care italienii înțelegeau insă, pe 
atunci, pe toti cei de la nord de Alpi. Si 
este probabil că acolo se produsesera deja 
multe imbunatatiri in pictura de ulei. 
Cennini arată apoi: Cum trebuie să faci 
uleiul bun pentru tempera, si cum se fierbe 
pe foc pentru mordanti; Cum se face uleiul 
bun — fiert la soare; Cum trebuie să freci 
culorile cu ulei si cum să le foloseşti la 
lucrările pe zid sam. d 01 

Totuşi, procedeul expus de Cennini 
nu era încă, în ultimă analiză, altceva 
decit acoperirea picturii în tempera cu 
un glasiu transparent, uşor colorat, de 
ulei. Dar uleiul, fie fiert, fie expus multă 
vreme la soare se îngroșa devenind viscos 
şi se usca foarte greu, timp în care placa 
de lemn putea să crape; el încorpora, de 
asemenea, greu pigmentii, atit din cauză 
că se ingrosa, cit si în funcţie de culoare, 
continuind deci să fie, în general, un 
procedeu incomod şi, mai ales, nesigur. 








De aceea, pina la gasirea mijloacelor aglu- 
tinante, care sä dea posibilitatea unei mai 
rapide uscäri a culorilor de ulei, cu tot in- 
teresul pictorilor pentru noua tehnică, 
dominantă răm nea tempera. 

Astfel că desi uleiul nu este o invenţie 
flamandă din veacul al 15-lea, rămîne ne- 
îndoielnic faptul că renumele lui Van Eyck 
trebuie să se fi întemeiat pe ceva. În 
general se crede că descoperirea lui Jan 
sau a celor doi frati ar fi constat din ex- 
perimentarea şi prepararea uleiurilor ete- 
rice si sicative, probabil prin fierberea 
celui de in, nucă sau mac, cărora să li se 
fi adăugat ceva. După indelungi și pa- 
sionate cercetări însă, care n-au dus la 
nici un rezultat definitiv, adevărul nu 
pare să fie atit de simplu. Impresionanta 
este, înainte de toate, prin număr si va- 
loare, seria specialiştilor care au studiat 
problema, printre care mai însemnați, au 
fost, în veacul al 19-lea si începutul celui 
de al 20-lea: J. F. L. Mérimée, Charles 
Locke Eastlake 12, H. Ludwig!05, E. Ber- 
gerit, Charles Dalbon!?», A. P. Laurie’, 
G. Loumyer!?, J. G. Vibert!®8, Ch. Mo- 
reau-Vauthier, si mai ales Alexandre 
Ziloty#°, Dar fraţii van Eyck au dus taina 
cu ei în mormint, iar analizele moderne nu 
pot identifica nimic precis. De aceea, 
ipotezele sint foarte diferite. Asa de pildă, 
Moreau-Vauthier afirmä: „Este cert că 
fraţii Van Eyck preparau suprafața supor- 
tului cu clei animal, peste care făceau o 
schiță uşoară în laviu transparent de o 
tentă unică; sub aceasta se putea distinge 
perfect stratul alb al grundului. Apoi, 
ei pictau cu o materie bogată in rásinà 
si subtiata cu ulei. Această materie foarte 
subţire, foarte netedă, foarte fina, inzes- 
trata cu o strălucire de piatră prețioasă, 
apare ca o materie îragilă, ca un verni, la 
examinarea atentă a unei porţiuni cojite. 

Probabil, acest verni introdus în cu- 
loare a făcut-o să-și păstreze calitatea şi, 
în acelaşi timp, soliditatea. Acesta pare 
să fi fost marele secret al fraţilor Van 
Eyck. (Se crede că perfecţionarea adusă 
consta în sfárimarea si amestecul culo- 
rilor într-un verni uleios, destul de fluid, 
avînd la bază chihlimbarul şi masticul, 
poate si sandaracul, la care se adăuga un 
sicativ, sulfatul de zinc sau oase calcinate, 
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excluzindu-se plumbul care ar fi putut al- 
tera culorile)“, Pictorul si expertul fa- 
bricii de culori Lefranc, Vibert credea, de 
asemenea, că dacă Van Eyck ,,... s-a slu- 
jit intr-adevar de uleiurile ce se mai folo- 
sesc şi azi, el nu le-a utilizat niciodată 
decit foarte încărcate cu răşină, pe pano- 
uri preparate cu clei si ebosate cu ou: de 
aceea culorile de ulei, aplicate în demi- 
paste sau glasiuri nu există în tablourile 
sale decit sub forma unei pelicule"!!?, 
Vibert a emis însă si o ipoteză proprie, 
după care materialul cel mai caracteristic 
folosit de Van Eyck ar fi fost extras din 
galbenusul de ou, fiert tare. Referindu-se 
la contemporanii ce căutau să pătrundă 
taina celor doi pictori flamanzi, spune: 
„+... ei nu puteau afla nimic, decit că stră- 
lucirea culorilor se datora folosirii ule- 
iului. Or, la acea epocă se numea ulei 
indiferent orice lichide viscoase ce se pot 
extrage din plante la rece, dintre care 
unele sînt totuși esențe. Nu se stia (pe 
atunci) că (ele) se pot extrage, de asemenea, 
din gälbenusul de ou tare si că aceste 
esențe uleioase formează cu rasinile ver- 
niuri grase, ce au toată onctuozitatea ule- 
iurilor adevărate si dau culorilor o trans- 
parentä si o bogăţie pe care acestea (ule- 
iurile adevărate) nu le-o dau“. 

După o altă ipoteză susținută de 
Berger şi Laurie „secretul“ lui Van 
Eyck ar consta dintr-o emulsie de ulei, 
verni, ou si apă, în care uleiul si verniul 
sînt cele ce dau strălucirea şi transparenţa 
tonurilor, iar oul si apa servesc de mor- 
dant si dau fluiditate emulsiei. Asttel, 
culorile se pol amesteca bine şi aderă la 
pensulă 114 

Analizind critic diferitele ipoteze, Zi- 
loty lansează o alta: „ipoteza uleiurilor 
de esenţă“ prin care înţelege esenţa de 
terebentină. Astfel, liantul lui Van Eyck 
ar fi o materie oleo-răşinoasă pe care 
pictorul o subtia în timpul lucrului cu 
esență de terebentină, produs ce începuse 
pare-se pe atunci să se distileze și să se 
vîndă in mod curent.H* 

J. Maroger propune încă o ipoleză, 
bazată pe verificare experimentală și pe 
comparatia cu pictura flamandă a epocii, 
după care Van Eyck ar fi pictat peste 
un verni din ulei fiert și materii sicative — 








































































cum ar fi calcinate sau sticlă 
pisată — în culori frecate cu ulei de 
in pur, totul putin subtiat cu terebentina 
sau cu ulei de lavandă. Jar diluantul ar 
fi fost o emulsie din uleiul fiert, esenţă de 
terebentina, ou şi apä.ls 


oase 


In sfirsit, alti autori socotesc că dilu- 
antul folosit de pictorul flamand ar fi 
fost ulei de in polimerizat, dar că pictura 
avea o primă ebose in tempera. Incercind 
să găsească o concluzie la diferitele opinii 
exprimate, Jean Dudel crede cà: „Ori- 
cum ar fi, este probabil că cei doi Van 
Eyck au descoperit toate resursele unui 
ulei in asa fel tratat incit sä se obtina 
un vehicul de tip verni, ce necesita un 
diluant in timpul lucrului. Verniul asi- 
gura omogenitatea stratului de culoare 
si transformarea sa prin uscare, intr-0 
materie prețioasă ca o agata, neutralizind 
totodatä reactiile dintre pigmenti, tot- 
deauna primejdioase. În acelasi timp, ma- 
terialul fluid, dar ușor onctuos şi mai si- 
cativ decît uleiul din vremea lui Teofil, 
usura lucrul în sine*.H? 

Este însă neîndoielnic şi faptul că 
admirabila pictură flamandă a epocii 
si uimitoarea sa păstrare pina azi, nu 
se explicä doar printr-o inventie tehnica; 
ci, cel putin în egală măsură, prin excep- 
tionala acuratețe a lucrului, prin con- 
stiinciozitatea in respectarea procedee- 
lor, prin folosirea celor mai bune mate- 
riale s.a.m.d. Fapte confirmate si de sta- 
tutele ghildelor de pictori, care erau nu 
numai foarte amänuntit redactate, dar 
si cu sfinţenie respectate. lată, de exem- 
plu, ce scria in aşa-numita Chariă de 
măiestrie din Gand, datind de prin veacu- 
rile al 15-lea sau al 16-lea: „Art. 4 — Orice 
pictor admis in corporatie va lucra cu 
culoare buna roz-albă, pe piatră, pe pin- 
ză, pe altare portative sau pe alte supor- 
turi; dacă este găsit în culpă, va plăti 
o amendă de 10 livre în bani grei (...) 

Art. 6 — Dacă decanul corporației 
şi juratii vor constata că artistul a frau- 
dat asupra calităţii materialului vreunei 
lucrări care trebuie să fie executată cu 
azur şi cu sinopis fin, atunci delincventul 
va fi obligat să plătească o amendă de 
10 livre în bani grei (...) 


Art. 11 Juratii vor fi obligati sa 
vizileze pe artişti la domiciliu ca niște 
grijulii și adevărați inspectori, pentru a 
constata dacă vreunul din articolele pre- 
cedente n-a fost încălcat si dacă vreo 
altă infracţiune n-a fost sávirgitá. Vizi- 
tele vor fi făcute, fără ca cineva să poată 
protesta”, 148 

Un domeniu ce capătă, începind din 
Evul Mediu, o nemaipomenită dezvol- 
tare în Europa, atit în viaţa de toate 
zilele, cit si mai ales în iconogralia şi 
practica de cult creştină sau în heral- 
dică, este simbolismul culorilor. Fără o 
cit de sumară investigaţie în lumea 
acestor semnificații cromatice, orice stu- 
diu al imagisticii sau chiar al ornamen- 
ticii europene, din veacul al 6-lea pina 
în cel al 19-lea chiar devine anevoios. 
Dar valorile simbolice ale cromaticii 
religioase, care au fost asimilate şi în 
viata laică, dăinuind pina azi, nu sint 
pure invenţii. Ele corespund, în majo- 
ritatea cazurilor, cu puterea psiho-lizio- 
logică a culorilor, după cum dovedesc 
cele mai moderne experimente. 

in primele veacuri de după căderea 
Romei se pare că simbolistica creștină 
admitea opt culori fundamentale: galben, 
albastru, alb, verde, brun, roșu, negru 
și purpură. După cum reiese dintr-o is- 
torie a vieţii Sf. Patriciu scrisă în se- 
colul al 5-lea „Moise creează în pieptarul 
lui Aaron, marele preot (...) opt culori 
(...) care sînt mistere si figuri (...) ce 
trebuie să le regăsim în pieptarele noas- 
tre. Cind preotul priveşte galbenul, el 
înțelege că trupul său e numai lut şi 
praf. Nici o trufie nu trebuie să se nască 
în inima sa. Albastrul îi poruncește să 
îndepărteze de sufletul său năravurile 
lumii, albul, ce seamănă cu culoarea 
lebedei, e simbolul neprihănirii. Verdele 
aminteşte celui ce slujeşte că, mort, el 
va fi pus în mormint. Brunul îl învaţă 
că va merge în iad, de nu-şi va îndeplini 
îndatoririle. Rosul evocă sîngele fiului 
domnului crucificat. Negrul semnitică da- 
toria de a-şi plinge păcatele. Purpura 
evocă gloria si majestatea cerească...“119 
Întreaga concepţie e, probabil, o creaţie 
a epocii, pentru care autorul anonim 











modifică, cu sau fără stiintä, textul bi- 
blic, unde nu e vorba decit de patru cu- 
lori: conform poruncilor primite de la 
Dumnezeu, Moise „au făcut apoi piep- 
tarul lucrat cu măiestrie, din aceeaşi 
lucrătură ca efodul: de aur, de fir albas- 
tru, purpuriu $i cărămiziu si de in subțire 
rasucit“!2°, Jar dacă s-ar fi referit la 
culorile pietrelor cu care Moise ornează 
pieptarul lui Aaron, atunci trebuiau să 
fie 12 culori, după numărul pietrelor 
preţioase indicate: „10. Au pus in el 
patru siruri de pietre: in sirul intii era: 
un sardonix, un topaz si un smaragd; 
11. in al doilea sir: un rubin, un safir 
şi un diamant; 12. in al treilea sir: un 
opal, un agat si un ametist; 13. iar in 
al patrulea sir: un hirisolit, un onix $i 
un jaspis*.1?! 





In secolul al 9-lea, culorile liturgice 
fundamentale au fost reduse la cinci, 
fapt ce n-a fost consacrat insá decit tir- 
ziu, abia spre anul 1200, de Papa Inocen- 
tiu al Ill-lea: alb, roșu, verde, violet 
$i negru. Dar cele mai general admise au 
fost apoi doar primele patru. Albul era 
cel mai folosit, fiind „culoarea adevăru- 
lui” — după expresia sfintului Clement 
din Alexandria — culoarea manei ce- 
rești, simbolul cuvintelor dumnezeieşti, 
culoarea porumbelului, și mai presus de 
toate, imaginea purității si a luminii ce 
exprimă bucuria, neprihănirea, triumful 
și nemurirea. Albul îmbracă în icono- 
grafie mai ales 9 categorii de personaje: 
Dumnezeu-tatăl, Isus soler (mintuitorul), 
Sf. duh, îngerii, sfinţii, preoţii în funcţie, 
catecumenii (cei ce sint initiati si sint 
pregatiti pentru botez), papii si pe Lazar 
inviat. Rosul, ce simbolizează focul, sin- 
gele si iubirea divină, e obligatoriu la 
celebrarea sfintului duh, la cea a muce- 
nicilor, de Paști si de Rusalii. Ierarhic, 
roșul nu ar trebui să apară decit în ves- 
mintele lui dumnezeu-tatäl, si numai 
atunci cînd îndeplinește un act de iubire 
divină. Dar în general unele ornamente 
bisericeşti sint roşii cînd au legătură cu 
cultul dumnezeiesc sau cu cel al lui Isus. 
Uneori și crucea apare rosie, mai ales în 
vitralii, simbolizind sîngele lui Christos. 

Verdele semnifică viata, justitia, Li- 
nerelea si speranţa în bunurile ce vor veni, 
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Verdele este culoarea anului ecleziastic 
şi al unui mare număr de sărbători. În 
general, în biserica catolică, verdele este 
culoarea ce domină de la Rusalii pina la 
Crăciun. 

Violetul simbolizează pocäinta şi, ca 
atare, e obligatoriu oriunde e vorba de 
acest act: in postul Crăciunului si al 
Paștelui, în posturile sezoniere s.a.m.d. 
În mod curent însă, violetul, folosit in 
vestimentația bisericii catolice, e de mai 
multe nuanțe: de la cel mai vineliu, nu- 
mit în italieneste paondzzo sau pavondzzo 
şi care e culoarea de doliu, purtată de 
gradele preotesti interioare, mergind spre 
violeturi mai roscate, semnificind poca- 
inta. lar aşa-numitul „roşu cardinal“ nu 
mai este, cum se crede uneori, violet, ci 
purpuriu curat. 

Ultima culoare liturgică din cele cinci 
consacrate de Inocenţiu al III-lea, ne- 
grul, e culoarea tristetii, a doliului, 
haina călugărilor, culoarea parastaselor 
$i a vinerii patimilor etc. Dar între cele 
cinci sau patru culori liturgice nu intra, 
de pildă, albastrul: tonul cerului, larg 
folosit în imagistică, simbolul purității, 
al virtuţii şi al înţelepciunii divine. Pre- 
cum nu intră nici purpuriul (roșul cardi- 
nal), culoarea veșmintelor marilor pre- 
lati, simbol al triumfului si puterii di- 
vine, prin analogie cu purpura imperială: 
împărații bizantini ereditari se numeau 
»porfirogeneti* — adică „născuţi în pur- 
pură” — dupa culoarea camerei unde 
năştea împărăteasa. Albastrul și purpu- 
riul se află, cum s-a văzut, şi printre pu- 
tinele culori pomenite în Biblie ca obli- 
gatorii în vestimentația marelui preot. 

Albastrul și purpura sînt cuprinse 
insă în cromatica fundamentală a simbo- 
listicii anglicane, în care apar cinci cu- 
lori: roșu, aur, albastru, purpură si alb. 
lar biserica ortodoxă a redus mult culo- 
rile fundamentale, folosind mai ales: alb, 
rosu, negru, albastru și fireşte, aur. 

O gamă coloristică mult mai largă 
s-a utilizat in smalturile obiectelor si 
bijuteriilor bisericești, occidentale: al- 
bastrul in trei nuanțe (albastru foarte 
închis, spre negru, albastru ceruleum si 
albastru deschis); roșu cu patru nuanţe 
(purpuriu, roșu semitranslucid, roșu viu 































































si rosu opac); verdele cu douä nuante 
(verde albastrui si verdele gälbui); si gal- 
benul. Între albastru si galben apare în- 
totdeauna, ca o linie de demarcație, verdele. 
in general însă, in cromatica creştină 
s-au folosit curent, pe întreaga arie euro- 
mai multe culori, avind urmă- 
toarele semnificatii: rosu-simbolul cari- 
tatii si culoarea celor ce au pătimit pen- 
tru credinţă; aur — semnificind puterea 
si gloria; galbenul sofran — culoarea ves- 
mintelor duhovniceşti; verde — simbolul cre- 
dintei, al imortalitatii si al contemplatiei; 
verde pal culoarea botezului; albastru 
— simbolul sperantei, al iubirii, al opere- 
lor divine, al sinceritätii si al milei; albas- 
tru pal — semnificind pacea, conştiinţa, 
prudenta și iubirea de frumos; violet 
pocäinta; purpura — demnitatea justiţiei, 
culoarea imperială şi regală; trandatiriu — 
culoarea veșmintelor mucenicilor; alb — 
castitate, puritate; cenusiu — simbolul 
amäräciunii. 


peana, 


Unul din domeniile cele mai caracteris- 
tice ale felului in care s-a structurat 
conceptul simbolisticii cromatice in viata 
laica, este coloristica heraldica semnifi- 
cind, pe blazon, virtutiile sau slabiciunile, 
uneori chiar faptele infamante ale nobilu- 
lui respectiv. Terminologia generalä una- 
nim admisa e cea francezä. Dar unele nu- 
miri ramin inca de neinteles, desi sem- 
nificatia lor simbolicä e cunoscuta. 

Se foloseau cinci culori principale nu- 
mite si smal{uri, si alte culori numite de 
figuratie, precum urmează: prima din cele 
principale, azurul (sp. azul; it. azurro; 
fr. azur), una din cele mai vechi culori he- 
raldice, cunoscută din veacul al 13-lea este 
albastrul, dar nu cel denumit în mod obis- 
nuit azur, ci cobaltul pur fara violet. El 
este o emblemă de mare pret, simbolizind: 
legalitatea, justiţia, fidelitatea, bucuria, 
bunul renume si noblețea. A doua culoare, 
numită gueles și avind ca ton roșul aprins, 
este de asemenea foarte veche, dar contro- 
versată in ceea ce priveşte originea ter- 
menului. După unii autori, el ar veni din 
ebraică, unde gulud sau guludit ar însemna 
o alifie roșcată bună pentru răni. Alţii 
susțin că termenul ar veni de la boturile 
(fr. veche gueles) roșii ale anumitor ani- 





male, sau de la interiorul roşu al gurilor. 
In sfirsit, alti autori derivă termenul di- 
rect din araba si persanä — gul — sau din 
turcă ghiul ce inseamnä trandafir 
si roșu totodată. O altă explicaţie, ce 
tine inca de terminologia antică, derivă 
termenul din cusculium, numele latin pe 
care-l dă Plinius Gueles este 
de asemenea un smalţ de mare pret, sim- 
bolizind: iubirea, îndrăzneala, grandoarea 
şi generozitatea, curajul, dar totodată și 
minia sau cruzimea. À 

Originea numirii celei de a treia cu- 
lori heraldice: sinople, e poate încă și 
mai greu de lămurit. Ea nu poate veni de la 
colorantul cu acelaşi nume, tonul 
sinople fiind în heraldică verde. O ipo- 
teză este cea după care termenul ar veni 
de la grecescul prasinos, adică verde si 
opla care înseamnă blazon. lleralzii ce 
strigau prasino-opla, ar ti suprimat de la 
un timp prima silabă lăsind doar sino- 
opla si apoi prin contracție s-ar fi ajuns 
la sinopla şi sinople. Si ipotezele mai con- 
tinuă încă, Culoarea sinople, căreia îi 
corespunde un verde puternic, este de 
asemenea un blazon de pret, simbolizind 
numai virtuţi ca: onoare, curtoazie, vi- 
goare; sau stări fericite ca speranța si 
bucuria. 

Pentru al patrulea loc în ierarhia he- 
raldică concurează două culori: unii autori 
aşază aici purpura, alţii nisipul. Purpura 

- reprezentată de culoare purpurie pro- 
priu-zisă și nu de violet—este foarte putin 
cunoscută ca terminologie. Unii autori 
cred chiar că ea n-a facut parte din cate- 
goria culorilor, ci din cea a metalelor. În 
orice caz, purpura constituie încă un bla- 
zon onorabil simbolizind: credință, devo- 
tament, cumpătare şi castitate. 

Nisipul (fr. sable), reprezentat de cu- 
loarea neagră, ar veni tie de la zibeline, 
care se numeau în franceza veche zables 
sau sables; fie de la pämint sau nisip. El 
semnifică, pe de o parte, doliu, tristeţe si 
constanta în tristeţe, iar pe de alta, inte- 
lepciune, ştiinţă şi prudenţă. 


cosenilei. 


roșu, 


In afara de culorile fundamentale, he- 
raldica mai foloseste „metalele“, Aurul — 
reprezentat foarte rar de galben și cel mai 
trecvent prin foiţă de metal aplicată, sim- 
bolizează: înțelepciune, amor, credinţă, 














virluti creștine si constanlà. Iar argintul 
reprezentat fie prin foitä metalică, fie 
prin alb, semnifica: puritate, nepriha- 
nire, adevăr, speranţă si fericire. 
Ultimele două tipuri de blazoane sint 
cele ale oprobiului: unul e aurora — re- 
prezentată prin portocaliu, şi simbolizea- 
ză nestatornicia, prefäcätoria si ipocrizia; 
iar celălalt — fanné (argăsit sau pirlit in 
fr.) — reprezentat prin brun închis, semni- 
fica; pocäinta, vina, trădarea si umilinţa. 
Mai există încă două culori heraldice: 


carnafia — un trandafiriu deschis — si 
sanguina — rosu inchis — foarte putin fo- 
losite. 


Culorile heraldice au si corespondente 
în reprezentările grafice de pe scut, alcă- 
tuite din hasuri, linii punctate etc. asa 


cum se vede in fig. 6 122 











6. Reprezentările grafice ale culorilor heraldice, 


Desi nu avem decit prea puţine probe 
directe, nu încape îndoială că simbolistica 
laică a culorilor a avut o foarte mare răs- 
pindire în toate păturile sociale, încă din 
Evul Mediu. Ea a fost în parte moştenită 
inca din antichitate si s-a dezvoltat pe 
nenumărate căi în afara celor religioase. 
Oricum, valorile simbolice, fie ele laice, 
fie religioase, s-au născut din asociaţiile 
iscate de impresiile coloristice și înainte 
de toate de fenomenele lumii înconjură- 
toare fizice și psihice: galbenul e culoarea 
aurului, a roadelor coapte, a toamnei în 
general, a soarelui atotputernic; roșul e 
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singele şi viata, iubirea şi puterea, dar şi 
minia si ura: „l-a venit singele în ochi“, 
„a văzut roşu înaintea ochilor“, indică 
omul care s-a miniat; albastrul e seninul 
si depărtarea infinitä, cerul, vesnicia si 
in general inaccesibilul; verdele e natura 
vie, liniştea, speranța s.a.m.d. 

Johan Huizinga consideră că simţul 
culorilor se dezvoltă in Evul Mediu si 
datorită acelei plăceri naive ,,... pricinui- 
tă de (...) ceea ce atrage puternic aten- 
tia ...“ El citează apoi diferite texte ale 
epocii care descriu cromatica vesminte- 
lor sau exprimă păreri despre culori, în- 
cepind cu crainicul Sicilia, autor al lu- 
crării Blazonul culorilor si unde se află 

„un capitol cam naiv despre frumuse- 
tea culorilor. Roşu este culoarea cea mai 
frumoasă iar castaniul cea mai urita. To- 
tuși verdele, culoarea naturii, are pentru 
el cel mai mare farmec. Dintre combina- 
tiile de culori le laudă pe acestea: albas- 
tru-galben deschis, portocaliu-alb, por- 
tocaliu-roz, roz-alb, negru-alb si multe 
altele. Albastru-verde si verde-rosu sint 
mult folosite dar nu frumoase“. „În im- 
bräcämintea de sărbătoare si de paradă — 
spune mai departe Huizinga — frapeazá 
in primul rind predominanta rosului. De- 
altfel, din partea acestei epoci rosii nimeni 
nu s-ar fi asteptat sa fie altfel. Intrárile tri- 
umfale sint adesea realizate complet in ro- 
su. Alaturi de rosu, albul ocupä un loc 
important, ca fiind culoarea festivá uni- 
formà. La juxtapunerea culorilor, este ad- 
misă orice combinaţie: rosu-albastru si 
albastru-violet sint combinatii intilnite. 
La un spectacol festiv (...) apare o fatà 
in mátase violetà pe un catir cu valtrap 
de mătase albastră, dus de trei bărbați 
în mătase chinovarie, cu tichii de mătase 
verde, Cavalerii din Ordinul Ariciului, 
al lui Ludovic de Orleans purtau o haină 
de postav violet si o manta de catifea azu- 
rie captusita cu satin cărămiziu (...) 

Negrul, mai ales catifeaua neagră, re- 
prezintă, incontestabil, fastul trufas, sum- 
bru, agreabil epocii, indiferența orgolioa- 
să, fata de toată pestritätura din jur. Filip 
cel Bun, după trecerea anilor tinereţii 


sale, merge imbrăcat numai în negru și 


își îmbracă și suita si caii tot în negru (...) 
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Locul redus pe care-l ocupa albastrul 
si verdele poate că nu trebuie explicat 
numai ca o manifestare directa a simturi- 
lor culorilor. Dintre culorile, aveau 
importanţă simbolică în primul rind al- 
bastrul si verdele iar semnificatia aceasta 
era atit de incit au devenit a- 
proape inutilizabile la imbrăcăminte. A- 
mindouä erau culorile dragostei: verdele 
infätisa îndrăgostirea, albastrul, credința. 
Sau, mai bine-zis, erau culorile dragostei 
prin excelenţă, căci și alte culori puteau 
servi în simbolica dragostei (...) 

Pe ultimul plan rămin galbenul şi cas- 
taniul. Lor li se atribuie o semnificație 
defavorabilă tocmai datorită aversiunii fa- 
{i de aceste culori (...) Galbenul semni- 
fica dusmänia. Henric de Wiirtemberg 
trece prin fata ducelui Burgundiei, cu 
toată suita, îmbrăcat în galben, si fu du- 
cele înștiințat că e împotriva lui. 

În a doua jumătate a secolului al 15- 
lea, pare (...) că albul şi negrul scad tem- 
porar, in timp ce albastrul şi galbenul 
sporesc. 


toate 


deosebita 


În secolul al 16-lea, combinaţiile de 
culori deosebit de indraznete, despre care 
a fost vorba mai sus, au disparut in cea 
mai mare parte, in acelasi timp in care 
si arta începe să evite contrastul între 
culorile primare. Nu Italia este aceea care 
aduce artiștilor din ţările burgunde sim- 
(ul pentru armonia de culori. Chiar Gé- 
rard David, formal veritabilul continua- 
tor al şcolii vechi, prezintă, în comparaţie 
cu predecesorii săi, o ratinare a simțului 
culorilor, ceea ce dovedește că acel simt, 
în dezvoltarea lui, este în legătură cu cres- 
terea generală a nivelului spiritual.'1?3 


O cale importantă a constituirii sim- 
bolisticii a fost si cea a meseriilor, a eve- 
nimentelor sociale sau a celor naţionale: 
rochia albă de mireasă sau de bal, hai- 
nele colorate anume în funcţie de breaslă 
(vesmintul roşu al călăului, roba neagră 
a avocatului sau a medicului, roba roşie 
a judecătorului, haina albastră a frizeru- 
lui din Spania, costumele colorate ale sol- 
datilor, ofițerilor si deosebirile după armă 
— „roşiorii“, „lăncierii albaștri“, „husarii 
negri“ etc.); deosebirile portului popular 
după ţări, regiuni sau chiar sate (în Mara- 


mures, de pildă, zadiile dungate colorat, 
ale fetelor se diferențiază după sat) s.a.m.d. 
În acest proces complex și de dimensiuni, 
au avut o mare pondere şi culorile stindar- 
delor, ale blazoanelor sau ale unor orna- 
mente ce tin de evenimente istorice, revo- 
lutii etc., precum si teluritele aspecte 
ale synesteziei — asociaţie de senzaţii, cum 
ar fi cea dintre muzică şi lumea culorilor 
(de care s-au ocupat de pildă un muzician 
ca Richard Wagner sau un pictor ca Wa- 
ssili Kandinsky), cea dintre culori şi ali- 
mente, dintre mirosuri si culori, dintre 
valori termice si culori (culori calde si 
reci) ș.a.m.d. 

Străvechea asociaţie a culorilor cu ele- 
mentele naturale e consemnată şi de Leo- 
nardo în tratatul său de pictură. El echi- 
valează albul cu lumina, galbenul cu pă- 
mâîntul, verdele cu apa, albastrul cu ae- 
rul, roșul cu focul si negrul cu întunericul. 
Dar cel ce va face o analiză nemaipomenit 
de amplă si de nuanţată a „Efectului sen- 
zorial și moral al culorii“ (Sinnlich-sit 
liche Wirkung der Farbel?4), ajungind im- 
plicit să aprecieze şi modul cum s-au struc- 
turat, prin asociaţii, valorile simbolice 
cromatice, a fost Goethe. Așa de pildă, 
el crede că galbenul este, pe de o parte, 
o culoare nobilă, strălucitoare, simboli- 
zind aurul, onoarea sau bucuria și, pe de 
altă parte, cînd e cît de cît murdărit, de- 
vine „culoarea rusinii, a ororii, a neplă- 
cerii^. De aceea în Evul Mediu, negusto- 
rii faliti purtau pălărie galbenă, evreii 
persecutați și închişi în ghettouri pur- 
tau un cere galben pe manta, , galbenul 
era şi „culoarea soţului încornorat“ (Hahn- 
reifarbe), precum tot el a rămas culoarea 
ce semnalizează pericolul epidemiilor și 
obligativitatea carantinei. 

Tot în partea a șasea a lucrării, Goethe 
analizează portocaliul: ,772 ... Galbenul 
trece foarte uşor spre rosietic prin concen- 
trare şi întunecare. Culoarea capătă mai 
multă energie şi apare în portocaliu, mai 
puternică şi mai măreaţă. 

773. Tot ce am spus despre galben 
este valabil si aci, doar intr-un grad mai 
inalt. Galbenul roscat dä intr-adevar o- 
chiului sentimentul căldurii şi încîntării 
pentru cá el este culoarea arsitei ca şi a 
luciului dulce al apusului de soare. De 








aceea, el este placut si ca ambianta si 
pentru haine, parind mai mult sau mai 
putin imbucurälor sau chiar märet. O 
mică înclinaţie spre roșu da galbenului 
imediat o alta infatisare si dacă englezii 
si nemții mai sînt încă mulțumiți cu pie- 
lea galbenă pal, francezilor le place gal- 
benul spre roșu, asa cum le plac în general 
culorile active“. Și după ce expune nume- 
roasele observaţii asupra efectelor croma- 
tice sau asupra raporturilor dintre culori, 
Goethe ajunge la foarte interesante ,,con- 
sideratii istorice“: 

„535. Oamenii sălbatici, popoarele pri- 
mitive, copiii, au o mare înclinaţie spre 
culoarea cea mai energică și deci, mai 
ales spre cinabru. Ei mai înclină si spre 
pestrit, multicolor (...) 

$26. Popoarele din Europa sudică 
poartă hainele foarte viu colorate (...) 
Mai ales femeile, cu ilicele și panglicile 
lor viu colorate, sînt totdeauna în armo- 
nie cu peisajul (...) 

$37. Istoria vopsitoriei ne arată că în 
poriul naţiunilor au o mare influenţă anu- 
mite comoditati tehnice sau (în general) 
avantaje. Astfel vedem că nemții poartă 
nult albastru deoarece este o culoare dura- 
bilă de postav; în unele regiuni (însă) 
toti localnicii poartă doc verde, pentru 
că această culoare prinde bine la vopsit 
Wa 

638. Culorile depind si de caracteris- 
ticile (oamenilor) sau de anumite situaţii. 
Naţiunile pline de viaţă, ca francezii de 
exemplu, iubesc culorile vii, mai ales cele 
calde; (în vreme ce popoarele) moderate, 
ca englezii sau nemţii (iubesc) galbenul, 
ca pielea sau paiul, la care poartă albas- 
tru închis. Conform demnităţii lor, na- 
tiunile își vopsesc mantalele într-un roşu 
rece. 

$39. Culoarea  îmbrăcămintei cores- 
punde și caracterului persoanei. Astfel pu- 
tem observa raporturile dintre fiecare cu- 
loare și culoarea obrazului, virsta şi situa- 
tia. 

$40. Femeile tinere tin la culorile tran- 
dafirii şi cele verzi ca marea (in vreme ce), 
bătrinele (tin la) violet si verde închis. 
Blonda are înclinații spre violet si galben 
deschis, pe cînd bruneta, spre albastru și 
roșu cinabru. 





Împărații romani erau foarte gelosi 
pe purpura. Vesmintul împăratului chi- 
nez este portocaliu, brodat cu purpurä. 
(Dar) galben ca lamiia, pot purta si slu- 
jitorii săi şi preoţii (...) 

843. Culoarea neagră avea menirea să-i 
amintească nobilului venetian de egali- 
tatea republicană (...) 

847. Mai trebuie analizate si uni- 
formele, livrelele, cocardele si alte in 
semne, in functie de regulile mai sus a- 
mintite. Se poate spune cá astfel de haine 
sau însemne nu trebuie să aibă culori ar- 
monice. Uniformele trebuie să aibă carac- 
ter si demnitate; (în timp ce) livrelele pot 
să fie vulgare şi să sară in ochi...“ 

Fireşte că observaţiilor lui Goethe li 
s-ar mai putea adăuga numeroase altele. 
Mai interesant este însă, poate, faptul 
scos în evidenţă dealtminteri, implicit 
si de Goethe, că semnificaţiile simbolice 
corespund perfect efectelor psiho-fiziolo- 
gice ale culorilor. 

O confirmare pregnantă a acestui pro- 
ces ne-o ofera străvechea simbolistică a 
magiei imitative, exprimată de medicii 
Evului Mediu în perceptul: ,,Simila simi- 
libus curantur* (asemänätoarele se vin- 
deca prin asemänätoare), a cárui aplicare 
se regáseste de fapt in toatä medicina em- 
piricá a lumii. In pasionantul sáu studiu 
intitulat: „Folclorul medical român compa- 
rat?», I, Aurel Candrea analizează meto- 
dele curative analizate pe analogia culo- 
rilor: „O stare morbidă care prezintă o 
stare roșie va fi tratată, pentru a o lecui, 
cu ceva roșu“. Citindu-l mai departe pe 
dr. Leon!26, Candrea scrie: „Cînd cineva 
se îmbolnăvește de cori (pojar) trei zile 
are fierbinteala, trei zile îi ies niște bubu- 
lite mici roșii pe trup şi trei zile se usucă 
bubutele. În tot timpul, bolnavul trebuie 
(...) să bea cîrmiz cu rachiu, iar la stomac 
să puie petică de postav roșu, muiată în 
rachiu cu cîrmiz* ... „În mai toată lu- 
mea — spune mai departe Candrea — se 
folosesc la pojar pături, basmale, pinza 
(...) toate roşii. În Oltenia, se mai dă să 
se bea o decoctie de foi uscate de mac 
rosu. 

Se stie de toti medicii cä experientele 
făcute de doctorul danez Finsen (1860 - 
1904) au dovedit eficacitatea tratamentu- 



















































































































lui cu lumină rosie a diterilelor boale de 
piele, in special a variolei si a lupusului...* 
Tot aga, autorul arata cà: ,,Pelele rosii 
de pe obraz se vindecä cu un ou rosu de 


I 


Pasti care se trece de citeva ori pe linga 

> g 
pata. Singerul (cornus sangvine ale cã- 
rei ramuri toamna 


$i iarna sint roșii ca 
sîngele se dà la hemoragii 

Pentru altă 
lerică, se recomandă: să bei 
pui pe pintece o turta 


disen- 
rosu, sa 
de cărămidă 
pisată și amestecată cu rachiu sau sfeclă 
crudă tăiată felii. 

La aromâni, contra dezinteriei se re- 
comandă singe de lap 
Acest leac il recomanda 
veacuri şi Plinius, iar citeva 
tirziu, Marcelus (Sextus) Empiricus. 

Dintre pietrele prețioase, două mai ales 
erau pe vremuri reputate ca eficace pentru 
oprirea scurgerilor de singe: hematita si 
sardonizul. Sardonixul (0 varietate roșie 
de cornalină) (...) este marcat si in Pravila 
lui Matei Basarab” 

Tot asa Candrea mai dă exemple si 
din domeniul galbenului: „Orice boală de 
pe urma căreia pielea prezintă o coloratie 
galbenă işi leacul într-o plantă 
(floare, rizom sau fruct) care prezintă ace- 
easi culoare, sau într-un obiect sau produs 
de culoare galbenă 

Astfel, gălbinarea se vindeca cu (...) 
sofran, morcov, galbinare (serratula tinc- 
toria), gălbinele (calendula officinalis), lu- 
minarica (verbascum phlomaides), rosto- 
pasca (chelidorium iei vazdoagele (ta- 
getes erecta), calcea calului (caltha palus- 
tris) etc. sau cu lamiie, fiere, urina, 
Sau chiar: (cum spune vraciul popu- 
lar) găseşte un lighean de alamă galbenă 
in care să-ți poli vedea fata; prinde trei 
știuci vii, in apă curată, ca 
să nu moară; apoi vino cu faţa deasupra 
ligheanului de alamă. Un alt om prinde 
o ştiucă din cele trei și o ţine deasupra 
ligheanului, așa ca să poată căuta în ochii 
bolnavului. Știuca, după citva timp, va 
îngălbeni ca sofranul şi va muri. Asemenea 
se repetă cu celelalte două şi boala va dis- 
părea. 


scurgere de 








roste 


amestecat în in- 
acum E 
veacuri mai 


care. d 





gaseste 


ceara. 


tine-le rece, 


Un leac asemänätor se recomandä in 
Bucovina dar cu o mreand sau (de către) 


croații din Herţegovina cu orice peste“ 


ivit, 
desfasurat 
al G-lea si pina in al 17-lea, a 
valori in marea lor majoritate 
azi, cel putin in Europa sau in tarile de 
traditie europeană. vezumativ, ele ar fi 
urmatoarele: galbenul simbolizează a, pe de 


In ansainblu pr 
bolizare cromatica 


procesul de sim- 
din veacul 
statornicit 
admise pina 








o parte, soare, lumina, măreție; si pe de 
alta, gelozie, invidie, oprobiu, pritieidie 
de epid emie. 

Portocaliul simbolizează, väpaia soa- 
relui, energie, bucurie, căldură, fructe si 


cereale coapte. 
Rosul simbolizează, ped 
iubirea, 


lutia, p 


focul, 
revo- 


e o parte, 
pasiunea, lupta, dinamica, 


uterea, regalitatea, înalta justiţie, 
alta, 


bordelu- 


conducerea 
furia, haina 
lui s.a.m.d. 
Purpura semnilică pompă, 
gatie, 


armatei etc.; si pe de 
cäläului, felinarul 


putere, bo- 
imperialà si papala 
ca $i cea a marilor prelati. 
Violetul pica umbra, bătrine- 
credinţa, pocäinta, doliul (în biserica 
catolică). 

A lbastrul 
slera, 


este culoarea 


tea, 


semnifica infinitul, 
nostalgia, răceala, credința. 

Turcoazul simbolizează cristalul, rà- 
ceala, gheața, rigiditatea, apa. 
Verdele semnifică liniștea, 
rețea, siguranța, refugiul, 


atmo- 


natura, ti- 
speranta. In 


Evul Mediu el mai simboliza iubirea, pre- 

cum era culoarea calatorilor. Iar la musul- 

mani, verdele e culoarea profetului. 
Albul inseamna lumina, puritatea, cu- 


rátenia, neprihanirea. 

Negrul inseamna intunericul, 
moartea, dar si o anume 
lemnitatii (hainele 
etc.). 


doliul si 
demnitate a so- 
negre, smoching, frac 
Cenusiul cald simbolizeazi majestalea, 
jar cel rece, sărăcia. 

Renaşterea a marcat un progres hotă- 
ritor in practica și teoria culorilor, mai ales 
datorită pictorilor, printre care se cuvine 
a fi amintit in primul rind Leonardo da 
Vinci. Titan al Renașterii, si în general 
promotor sau chiar întemeietor al stiinte- 
lor moderne, el a combătut ipoteza lui 
Platon, afirmind că originea culorilor s-ar 
afla in lumină si că aceasta se propagă 
inainte, răspindindu-se toate direcţiile. 





sim 
eacul 
rnicit 
* pina 
ile de 
ar fi 
pe de 
pe de 
iejdie 


L SOa- 
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focul, 
revo- 
stitie, 


alta, 
rdelu- 
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DO- 
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stalea, 
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cuvine 
rdo da 
eneral 
tiinte- 
za lui 


or S-ar 


ropagä 


ectiile. 


Consideratiile sale despre natura luminii 
$i raporturile ei cu straturile de aer pe care 
le străbate; cele despre lumina directă 
precuin şi numeroasele 
desene ce insotesc textele Tratatului despre 
pictură!?, stau la baza teoriei luminii. 


si cea reflectata, 


„Loate lucrurile dense — spune Leo- 
nardo — sînt învăluite de diferite lumini 
şi culori. Luminile sint de două feluri: 
una se pretinde a fi cea originală şi cea- 
laltă derivată din cea dintii. Cea originală 
vine din văpaia focului, din lumina soa- 
relui sau din aer. Lumina derivată este 
o lumină reflectată ...“128 


lar „despre reflexe“: „Luminile reflec- 

tate tin mai mult de culoarea locului unde 
sint reflectate decit de culoarea obiectului 
de unde au pornit, atunci cînd locul pe 
care se reflectä este mai lustruit decît lo- 
cul de unde s-au născut“.129 

Leonardo stabileşte pentru prima oară 
atit de precis calitățile cromatice ale lu- 
minii:,,199. Nici un lucru nu-și arală ade- 
vărata culoare dacă nu e luminat de o altà 
culoare asemănătoare. 

Nici un lucru nu-şi va arăta propria 
sa culoare dacă lumina care-l luminează 
nu e întru totul de aceeaşi culoare. Ceea 
ce se spune aci, se vede in culorile drape- 
riilor, ale căror cute luminate care reflec- 
tă sau dau lumină cutelor opuse, le pun 
în valoare culoarea. Tot aga fac foitele 
de aur dăruindu-și lumina unele altora, 
şi contrariul se întimplă cind iau lumină 
de la altă culoare*,199 

lar vorbind „Despre impreunarea culo- 
rilor una cu alta, în asa fel ca una să dea 
frumuseţe celeilalte“ Leonardo amin- 
teste de fenomenul descompunerii luminii 
solare în spectru, ca de un lucru neîndoiel- 
nic; dindu-i şi explicaţia: „Dacă vrei ca 
prin invecinare o culoare să dea frumuseţe 
alteia, foloseşte regula curcubeului des- 
chizindu-se în razele soarelui ce străbat 
bolta cerului, si căruia i se zice şi iris. 
Culorile sale se datoresc mişcărilor din 
ploaie, fiecare picătură preschimbindu-si 
scoborirea de sus în jos în toate culorile 
curcubeului ... “151, Si recomandind ra- 
portul coloristic „prin invecinare“, el se 
referă la unul din cele două tipuri funda- 
mentale de raporturi: de analogie. 
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Contrastul complimentar, celălalt tip 
de raport fundamental, apare de asemenea, 
atit în pictura lui Leonardo (chiar dacă 
numai in ceea ce priveşte masele mari lu- 
minoase: de exemplu: figura față de fond), 
cît mai ales, fără echivoc, în tratatul său: 
„Culorile ce se potrivesc între ele sint: 
verdele cu rosul (...) iar galbenul cu al- 
bastrul“132, E] explică chiar cum se exaltă 
reciproc perechile complimentare, în timp 
ce altele se luptă între ele, căutînd să se 
anuleze. 

La baza teoriei moderne a culorilor 
se afla, în mare măsură, si consideratiile 
lui Leonardo despre culorile primare — 
ce le numeşte „simple“ — si mai ales des- 
pre cele secundare, despre amestecul culo- 
rilor si calităţile lor. Capitolul se intitu- 
lează: „Despre culorile ce se nase din ames- 
tecul altor culori și care fac parte din a doua 
categorie. 








Culorile simple sint in numär de sase: 
cea dintii este albul, cu toate că anumiţi 
învăţaţi nu prenumeră nici negrul, nici 
albul în rîndul culorilor — unul fiind în- 
săși lipsa culorii, iar celălalt, prilejul ei. 
Totuși, pentru că pictorul nu se poate 
lipsi de ele, noi le vom socoti printre 
celelalte culori si vom spune că albul este 
cea dintii culoare printre cele simple, gal- 
benul a doua, verdele a treia, albastrul 
a patra, roșul a cincea, negrul a şasea. 
Vom tolosi albul pentru lumina fără de 
care nici o altă culoare nu se poate vedea; 
galbenul il vom alătura pămîntului, ver- 
dele apei, aerului albastrul, iar focului 
roșul; și negrul pentru întunericul care 
se afla deasupra elementului foc, deoa- 
rece în negru nu se află materie unde să 
poată bate razele soarelui și prin urmare 
să o lumineze. Pe scurt, dacă tii să vezi 
mulțimea culorilor îmbinate, priveşte prin 
geamuri colorate toate culorile privelişti- 
lor atlate îndărătul lor şi vei vedea astfel 
culorile lucrurilor amestecîndu-se cu culo- 
rile geamurilor (...) Același lucru se poate 
face cu două geamuri de cite două cu- 
lori „133, 

În altă parte Leonardo precizează: 
„Culorile simple sînt acelea care nu sînt 
compuse $i care nu se pot compune pe ca- 
lea amestecului unor alte culori“. Dar 


»... amestecul culorilor e nesfirsit ...“ „Lu- 






























































ind mai intii culori simple, cu fiecare 
dintre ele voi amesteca altele, intii 
una, apoi două cite două, trei cite trei 
si tot asa mai departe pinà la ultima cu- 
loare, apoi voi reincepe sà amestec culo- 
rile douà cite doua si trei cite doua si apoi 
cite patru si asa mai departe pina la sfir- 
sit, deasupra acelor douà prime culori. 

Apoi voi pune trei, Si cu ele trei voi 
pune alte trei, apoi șase, si aşa va urma 
amestecul tuturor culorilor in toate pro- 
portiile^. Numai cá, in acelaşi articol. 
el afirma cà numarul culorilor simple e 
de opt si nu de şase: „După negru si alb 
urmeaza albastrul si galbenul, apoi ver- 
dele si culoarea leului, cam cum e casta- 
niul, vreau sa spun ocrul, apoi cirmizul 


si rosu. In tot opt culori, mai multe nu 
134 


cite 


se găsesc in natura 

E greu de ştiut daca contradictia ii 
aparţine lui Leonardo sau discipolului 
său, Francesco Melzi, care a compilat tex- 
tele după moartea pictorului, sau celor doi 
anonimi care au mai contribuit la tran- 
scriere. Dealtminteri, contrazicerile apar 
si în alte articole. Asa de pildă, desi ver- 
dele si albastrul sint arătate în repetate 
rinduri ca fiind „culori; simple“, adică 
cele „care nu se pot compune pe calea a- 
mestecului unor alte culori“; în articolul 
251 se spune: „albastrul şi verdele nu sînt 
culori simple în sinea lor, pentru că al- 
bastrul este o imbinare de lumină și de 
intuneric, precum si aerul este de un ne- 
gru adînc si de un alb neprihànit. Verdele 
se compune dintr-o culoare simplă şi din 
una îmbinală si anume din galben si al- 
bastru“.1% Ceea ce este, cel putin pentru 
verde culoare binară perfect adeva- 
rat. Dar astfel de inadvertente nu scad 
cu nimic valoarea istorică, literară, ar- 
tistică si mai ales ştiinţifică a tratatului. 

Una din cele mai dense şi mai impor- 
tante parti ale lucrării este a cincea, inti- 
tulata: Despre umbră si lumină si despre 
perspectivă — adevărată biblie a clarob- 
scurului în următoarele secole si totodată 
baza teoriei umbrelor şi a perspectivei 
aeriene. După ce face o analiză extrem 
de amplă și profundă a umbrelor și lumi- 
nilor, pe care nu numai că le clasifică 
foarte precis dar le și caută aplicaţiile, 
atit în raport cu forma cit şi cu culoarea 





obiectelor elementeloi 
artistul studiazà de asemenea efectele ve- 
derii la distantá si in general problemele 
cromaticii si ale clarobscurului în plin 
air. Asa de pildă, „Despre luminile si um- 
brele care colorează inlinderile peisajelor* 
spune: ,Umbrele si luminile in peisaje 
se coloreazà din culorile ce le stau la baza, 
pentru ca intunecimea 
mea norilor precum si de lipsa razelor de 
soare coloreazá toate lucrurile acolo unde 
ea se asterne. Dar totodatà aerul si umbrele 


sau a respeclive, 





iscata de grosi- 


de dincolo de nori lumineaza acelasi pei- 
saj. intinzind asupra lui o lumină albas- 
truie (...) Locurile se colorează cu atil 
mai mult în albastru cu cit sint mai înde- 
părtate de ochi. Acest albastru, din pri- 


cina cetii din aer, este din ce in ce mai 


clar cu cit se ridică mai mult către ori 
zont' 136. 

In sfirsit, in cadrul fenomenelor per- 
spectivei coloristice, el observa cum culo- 
rile calde par a veni in faţă, iar cele din 


registrul rece, se duc inapoi; precum si 
că cea mai bună vizibilitate distanţă 
o ofera galbenul si albul, pe cind roșul si 





verdele — culori ce par de aproape foarte 
intense — se văd cel mai prost la mare 
depărtare. Fenomenele au fost contirmate 
de cercetările moderne si au o mare insem- 


nătate în sistemele actuale de 

În ansamblu, tratatul lui Leonardo 
are o indubitabilă valoare. Marile inega- 
litati între diferitele sale parti sau unele 
contradicții, au provocat însă destule pă 


semnalizare. 


reri critice, ba chiar contestaţii privind 
autenticitatea unor capitole. Așa de pildă, 
Gustave Planche scria: „Tratatul de pic- 
tură publicat la Paris, la Roma şi la Mi- 
lano sub numele lui Leonardo. nu este, 
fără îndoială, tratatul pe care l-a alcătui! 
el. Avem de-a tace cu o culegere de note 
care ar fi putut, ar fi trebuit să servească 


tratatului, dar este impo- 
asamblaj ca o operă 


la alcătuirea 
sibil de acceptat acest 
definitivă. Alături de principii excelente, 
(...) se găsesc o multime de maxime banale 
ce ne fac să zimbim și pe care Leonardo 
le-a fara îndoială, fara să puna 
mare pret ) Rubens avea drep- 
tate cind numea acest pretins tratat o 
culegere de locuri comune, deoarece, daca 
putem invätäminte foarte folosi- 


pe ele | 


trage 











toare asupra modului de a aseza modelul, 
asupra distribuţiei luminii si umbrelor, 
asupra acelei metode sigure de a exprima 
relieful corpurilor, se întîlnesc la fiecare 
pagină copilării pe care cu certitudine 
că nu leonardo le-a scos vreodată din 
din creierul sáu*!?7, 

Era firesc ca si Albrecht Dürer, despre 
care Erasmus din Rotterdam scrisese: „Pic- 
teaza chiar și cele ce nu se pot picta ...“138 

să fie preocupat de problemele culorii. 
Ele intervin, indirect, de mai multe ori 
in scrierile pictorului. In mod special insa, 
„Despre culori“ el nu ne-a lăsat decit un 
foarte scurt capitol inclus în lucrarea sa 
teoretică fundamentală: Hrana ucenicu- 
lui pictor unde tratează de asemenea 
„despre frumos“, „despre proporţiile omu- 
lui“ sau „despre perspectivă“. 

Teoria cromatică expusă de Diirer nu 
este altceva decit transcrierea concepţiei 
sale picturale, după care culoarea obiec- 
telor nu se schimbă în umbră si lumină, 
ci doar se luminează sau se întunecă. 
„Adică, dacă tu pictezi in umbra unei 
mantii albe scrie pictorul — aceasta nu 
trebuie să fie dată cu aceeaşi culoare nea- 
gra, ca cea a unei (mantii) roșii. Căci nu 
este cu putinţă ca un lucru să aibă o um- 
bră la fel de întunecată ca și un lucru roşu, 
încît să se poată să se asemene.“ Dürer 
explică apoi foarte precis ce înseamnă 
pictura „ton în ton“: „Trebuie să pictezi 
un obiect roșu in asa fel, încit să rămînă 
peste tot roşu, si la fel si celelalte culori. 
păstrindu-și intensitatea. Si tot astfel să 
lucrezi $i umbrele, pentru ca să nu se poa- 
tă spune că un roșu frumos a fost stricat 
cu negru. Să fii deci cu bagare de seamă 
şi să umbresti fiecare culoare cu ajutorul 
unei culori armonizate; de exemplu: o 
culoare galbenă. dacă vrei să rămînă la 
tonalitatea ei, trebuie să o umbresti cu 
o culoare galbenă, care să fie ceva mai in- 
tunecată decit culoarea principală. Dar 
dacă ii dai o umbră verde sau albastră, 
o scoţi din tonalitatea ei si nu se va mai 
chema galbenă, ci se va preface intr-o 
culoare (schimbatoare) amestecatä, ca cea 
a stofelor de matase tesute in doua culori; 
idem se întîmplă cu brun si albastru, cu 
brun si verde, sau cu galben intunecat si 
verde, sau cu castaniu şi galben întunecat; 






























































idem cu albastru si roşu cărămiziu si tol 
astfel cu roşu cărămiziu si violet si cu 
toate felurile de culori, aşa cum le vede 
ochiul cînd le pictezi^1??, 

Chiar dacă nu atit de precis ca Diirer, 
şi Giorgio Vasari pledează, în secolul al 
16-lea, pentru o concepţie cromatică in 
oarecare măsură asemănătoare. El afirmă 
la începutul capitolului al patrulea din 
Introducere la cele trei arte ale desenului 
că: „Unitatea in pictură nu-i decit con- 
trastul diferitelor culori care au fost puse 
laolaltă, una lîngă alta și care — prin 
deosebirile adinci dintre cele mai înde- 
părtate ca ton arată, diferite una de alta, 
părțile figurilor, asa incit, de pildă, car- 
nea nu seamănă cu părul, iar un vesmint 
de o anumită culoare nu seamănă cu al- 
tul, de altă culoare“. Iar mai departe: 
„În pictură, deci, culorile trebuie folosite 
atit de unitar încît să nu ne trezim cu o 
culoare închisă sau cu una deschisă, atil 
de neplăcut umbrite sau luminate incit 
să dea naștere unui contrast sau unei mai 
putin plăcute lipse de unitate. Se abat 
de la aceasta regula umbrele proiectate, 
adică umbrele lăsate de o figură pe o alta 
figura, atunci cînd un singur izvor delu- 
mină o luminează pe cea dintii, care 
$i arunca astfel umbra asupra celei de a 
doua. Chiar si cind e vorba de asemenea 
lumini, se cuvine a fi pictate cu graţie 
si unitate, cáci acela care le infatiseaza 
fara nici o ordine face ca pictura sa sa 
semene mai curind cu un covor colorat 
sau cu un joc de carti, decit cu o carnatie 
unitar colorata, cu niste vesminte frumos 
invaluite pe trup sau cu alte lucruri mata- 
soase, gingase, si fermecătoare. Căci, du- 
pa cum urechilor nu le place o muzica 
zgomotoasă, lipsită de armonie si dul- 
ceață, tot astfel nici ochilor nu le plac 
culorile puse în straturi prea groase sau 
prea vii.140 

Printre cei ce s-au mai ocupat de pro 
blemele culorii la începutul veacului al 
17-lea, mai trebuie amintit si Carel Van 
Mander care, în afară de Cartea pictorilor. 
a scris în formă de poem Principiile pic- 
turii (Haarlem, 1604). Lucrarea are însă 
mai mult valoare literară sau chiar docu- 
mentara, neaducind soluţii sau ipoteze 
originale. 




























































De asemenea stim ca si marele maestru 
al picturii flamande din veacul al 17-lea 
— Paul Peter Rubens — a asternut in 
scris foarte interesante consideratii asupra 
culorilor. Din pacate insa, lucrarea sa — 
De coloribus — nu ni s-a pastrat. 

In sfirsit, de la finele aceluiasi veac 
(1680) datează un manuscris continind o 
culegere de Învățăminte pentru frecarea, 
netezirea, prefacerea și îndreptarea culori- 
lor, ca si pentru poleire (...) cu o metodă de 
a face un verni bun. Lucrarea, de fapt un 
mic tratat de ilustrare a manuscriselor 
(fr. enluminure), a fost alcătuită de Charles 
Le Tonnellier, ajutorul staretului minas- 
tirii Saint-Viclor din Paris, din a carei 
biblioteca a facut parte manuscrisul. 

Autorul, el insusi miniaturist, isi im- 
pärtäseste tainele profesiei, de la retetele 
preparärii culorilor pentru delicata pic- 
tură pe pergament sau hirtie, precum si 
folosirea lor spre obţinerea efectelor de 
perspectivă cromatică, pînă la modalita- 
tea de a reda în miniatură lemnul, nisipul, 
casele, tiglele şi ardeziile. Printre culo- 
rile de care vorbeşte miniaturistul apar 
şi cele mai vechi menţiuni ale unor denu- 
miri bizare, ce au recirculat în secolul al 
19-lea, de care aminteşte și Lefort în a sa 
Chimie a culorilor din 1885: vert d’iris (ver- 
dele iris) si vert de pensée (verde pansea). 
Dar si irisul si panselele sint violete ! Le 
Tonnellier da si reteta unui ,,ulei de pic- 
tor“: ulei de nucä ce devine sicativ prin 
amestec cu sulfat de zine hidratat (litarga 
de cuperoza alba) şi prin încălzire, subtiat 
apoi la lucru cu ,,terebentina de Veneţia“; 
fără a preciza însă cum îl folosea. Denu- 
mindu-l „ulei gras pentru stampe în ulei”, 
el nu indică însă dacă il amesteca cu cer- 
neală neagră de gravură sau îl utiliza ca 
verni protector, după imprimarea dese- 
nului. 19) 

Dar evoluția viziunii cromatice de-a 
lungul epocii se citeşte şi în operele pic- 
torilor. O schimbare calitativă se produce 
în Renaştere: in Evul Mediu european, 
culorile se asterneau în tente plate şi jux- 
tapuse, după o concepție esențialmente 
bidimensională. Începînd cu (recento-ul i- 
talian însă, si cu deosebire din veacul ur- 
străduiesc să obțină 


mător, pictorii se 


efecte tridimensionale, atit cu ajutorul 
perspectivei coloristice, cit şi cu cel al 
clarobscurului. Această tendinţă se exa- 
cerbează în manierism, iar barocul 
noaste un adevărat iluzionism al adinci- 
miilor. 

Tot asa, Renașterea aduce şi inceputu- 
rile modulatiei culorilor, fără ca prin a- 
ceasta să se impieteze însă asupra integri- 
tätii si perfectiei formelor. Pentru o astfel 
de pictură pledau cu hotărire, cum s-a 
văzut, atît Leonardo si Diirer, cit si Va- 
sari. 

Dimpotrivă, barocul începe a zdrunci- 
na autonomia formei, o dizolvă chiar pina 
la sfîrşit, amestecind-o cu fondurile, là- 
sindu-ne uneori, ca la Rembrandt, mai a- 
les, doarsă ghicim adevăratele contururi. 
Se accentuează astfel şi tendința generală 
barocă spre dinamism, creindu-ne real- 
mente sentimentul spaţiului în expansiu- 
ne. 


cu- 


In general pe la sfirsitul Renasterii $i 
inceputul veacului al 17-lea, cresc tendin- 
tele spre autonomia culorii, ceea ce va 
constitui ulterior poate cel mai caracte- 
ristic fenomen al picturii moderne. Dürer 
considera o blasfemie ca umbra sa fie de 
o altá culoare ca lumina; si nu numai el, 
ci mai toti cei ce fetisizau desenul si for- 
ma. Contrastele complii tare nu apar in 
cadrul unei aceleiaşi fori nici la Leo- 
nardo, care le cunoscuse și le utilizase, 
nici la discipolii săi. Dimpotrivă, Rubens 








si Rembrandt încep să pună în umbră o 
cu totul altă culoare ca in lumină: la Rem- 
brandt apar deseori albastruri verzui sau 
verzuri în umbră; precum se pun tonuri 
intense de vermillon purpură, pentru 


| luminii. Si tot 
nii sau venețienii 
cu sfințenie cu- 


a se sublinia incandes( 
aşa, în vreme ce florent: 
din Renaștere respectau 
oarea locală, si nu o repetau chiar daca 
o modulau, Velazquez. de pildă, folosește 
intenţionat același roşu pentru diferitele 
obiecte ale tabloului, culoare variat nuan- 
tată si care se integrează in tonurile pro- 
rii formelor. 


În istoria cunoaşterii fenomenelor cu- 
orii, problema fundamentală a domeniu- 
lui ráminea, mai ales pentru oamenii de 


ştiinţă, care este natura luminii? 























Teoriile antice asupra luminii conside- 
rau drept sursă primordială un foc atot- 
puternic care, după Heraclit din Efes, 
era cel ce infăptuia unitatea tuturor lucru- 
rilor, guvernind transformările materiei; 
iar dupa pitagoreici, izvorul luminii era 
un foc vizual adecvat diversităţii lumii, 
cu ajutorul căruia lumea putea fi investi- 
dată. 

Dar filozofii antici nici nu căutau pro- 
priu-zis natura luminii, ci pe cea a vederii. 
Ei nu se întrebau „care e natura luminii?" 
ci doar „cum vedem?“ sau 
nismul vederii?*. 


Care e meca- 
Astfel. pozitiile teore- 
tice au fost de trei tipuri: Una, exprimata 
in așa-numita „Teorie a focului extern“, 
dupa care lumina se afla chiar in obiecte, 
izvoraste de acolo; a doua, ce socotea cà 
lumina isi are sursa in ochi: „teoria focu- 
lui vizual“; si a treia poziţie, cea a .,teo- 
riei mixte“, după care originea luminii 
s-ar afla atit în ochi cit şi în obiecte. 
Despre natura continuă sau disconti- 
nua a luminii, despre modul său specific 
de propagare, nu se pomenea decit cu to- 
tul läturalnic. Totuşi, antichitatea pusese 
unele jaloane esențiale pe drumul teoriilor 
despre lumină. Multe din ele vor fi însă 
curind pierdute, în primele veacuri ale 
erei noastre și mai ales după căderea Ro- 
mei. Marea diversitate a curentelor de la 
finele Imperiului roman sau concepţiile 
primitive la care s-a ajuns imediat după 
distrugerea structurilor 
datorat însă mai ales cercetării abstracte, 
lipsită de experienţe. 





sclavagiste, s-au 





O primă fază a renasterii activității 
experimentale o parcurge, în secolul al 
11-lea, optica în Egipt, datorită fizicieni- 
lor arabi și mai ales lui Ibn-al-Haitam, 
cunoscut mai numele latinizat 
de Alhazen. Tratatul său de optică, rezul- 
tat al unui lung şir de experiente, în care 
a studiat acţiunea luminii asupra ochiu- 
lui, servindu-se si de un fel de cameră 
obscură, a fost primul care a descris amă- 
nuntit anatomia ochiului. Tot asa, cu aju- 
torul oglinzilor si lentilelor plane sau sfe- 
rice, el a inaugurat o serie de experiente, 
in domeniul reflectiei si refractiei luminii: 
precum a explicat unele fenomene ca: a- 
murgul, refractia astronomicä, licärirea 
stelelor baza 


ales sub 





s.a.m.d. La intregii sale 
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Totusi, 


concepţii stă ipoteza dupa care lumina 
isi are izvorul în mediul ambiental si nu 
in ochi. 

Dar cercetările pe baze experimentale 
vor mai rămine încă multă vreme foarte 
rare. Chiar si rezultatele cercetărilor lui 
Alhazen vor fi cunoscute in Europa abia 
pe la finele veacului al 13-lea și atunci 
numai parţial. 

Un reviriment al metodologiei experi 
mentale l-a adus în veacul al 13-lea 


şcoala 
din Oxford, mai ales prin Roger Bacon, 
filozof şi savant de seamă. El propunea 
cercetarea bazată pe experienţă, care să 
„pină la cunoaşterea cauzelor fe- 
precum a contribuit direct 
opticii şi prin aceea că a 


meargă 





nomenelor”; 
la dezvoltarea 
schiţat, incipient, construcţia ochelarilor, 
a microscoapelor si a telescoapelor. Bacon 
a studiat, de asemenea, comportarea cris- 
talinului la excitatiile luminii, cu ajutorul 
lentilelor convexe, deja cunoscute. 

În acelaşi veac trebuie menţionată si 
activitatea lui Vitello din Silezia. În tra- 
tatul său de optică publicat mult timp 
după moartea sa (Nürnberg 1533) 
apăreau pentru prima dată în Evul Mediu 
european referinţe la fenomenul refracției. 
nici măcar în secolul al 15-lea, 
atit Purbachius (Purbach), cit şi Regio- 
montanus, nu seama de ele în 
cercetările astronomice. Vitello a mai con- 
tribuit la dezvoltarea științei şi prin pro- 
clamarea legilor opticii geometrice, drept 
legi universale ale lumii. Lucrarea sa va 
exercita înriuriri asupra gindirii lui Leo- 
văzut, a studiat în 





tinusera 


nardo care, cum s-a 
veacul al 16-lea natura luminii. 

Pe la finele secolului al 15-lea si in 
cel de al 16-lea, au mai adus unele con- 
tributii la dezvoltarea opticii si Georg 
Reisch sau Giambattista della Porta si 
F. Mauricolo. 

Nu poate fi neglijat, fireşte, nici rolul 
jucat in acea vreme de marele fizician Ga- 
lileo Galilei, unuia dintre 
primele primei lunete 
cu ocular 
sa materialistă 
eronate, 


constructorul 


microscoape şi a 





divergent. Chiar dacă gindirea 
ducea la 
simturile nu 


mecanicista il 
după care 
inceputul 
cunoaștere, sfirsitul acestuia putind fi ela- 


ipotezi 


slujesc decit la procesului de 


borat doar rational. 






























































O contribuţie de seamă a adus şi Jo- 
hannes Kepler care se făcuse cunoscut de 
tînăr, încă din 1596, cînd a apărut prima 
sa lucrare Prodromus (Vestitorul) — si mai 
ales din 1604, cînd s-a tipărit Ad Vitelli- 
onem Paralipomena (Supliment la tratatul 
lui Vitello). El a studiat fenomenele refle- 
xiei şi refracției, a experimentat dispersiu- 
nea spectrală a luminii cu ajutorul camerei 
obscure şi a prismei de cristal, fără a ajun- 
ge însă la concluziile pe care le va trage 
abia Newton. Jar în primul capitol din 
Ad Vitellionem ..., intitulat De natura lu- 
cis (Despre natura luminii), Kepler afir- 
ma că lumina se propaga cu o viteză infi- 
nită. 

De problemele refracției si ale reflexiei 
s-a ocupat şi Franciscus Aguilonius, auto- 
rul unui Tratat de optică apărut la Anvers 
în 1613. El a căutat de asemenea să stabi- 
lească anumite legi proporţionale în do- 
meniul cromaticii şi a propus o schemă 
fundamentală din cinci culori: alb, gal- 
ben, roşu, albastru și negru; avind deci 
la bază cele trei culori primare. 

Un moment de seamă în istoria pre- 
newtoniana a teoriilor luminii si culorilor 
l-a reprezentat activitatea francezului Re- 
n6 Descartes, în veacul al 17-lea, unul 
dintre fondatorii filozofiei moderne. Mai 
întii, deoarece în lucrarea sa Meleorii, din 
1638, a dat prima explicaţie exactă a apa- 
ritiei curcubeului. Faptul că fenomenul 
se datorește unui anume fel de reflectare 
a razelor de soare de către picăturile de 
ploaie, fusese cunoscut încă de Aristotel. 
EI nu aflase însă care este mecanismul 
procesului. Apoi, in 1571, Fletcher din 
Wroclaw atribuise curcubeul unui feno- 
men ce cuprindea o dublă refracție si o 
reflexie. E] credea că raza de soare straba- 
tea o picătură de ploaie, atingea apoi su- 
prafata picăturii dinapoia primei, de unde 
se reflecta în ochii privitorilor, ca într-o 
oglindă. 

Primul care a înţeles că descompunerea 
luminii în culorile spectrului se produce 
chiar în interiorul picăturilor de ploaie, 
a fost Marc Antonio de Dominis. Din lu- 
crarea sa, apărută la Veneţia în 1611, re- 
iese însă că el nu stia sub ce unghi vedem 
curcubeul, precum nici adevărata explica- 
tie a curcubeului secundar; fenomene ce 
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vor fi precis determinate, abia de către 
Descartes, prin calcul matematic. EI a 
arătat cu exactitate că putem vedea curcu- 
beul principal doar sub un unghi de 
11°30’ si pe cel secundar, sub un unghi de 
50°; precum şi că lumina albă de soare, 
refractată de picăturile de ploaie, se des- 
compune in culorile spectrului; tot asa 
cum se întimplă cînd un fascicol luminos 
traversează prisma de cristal. Dar Des- 
cartes n-a putut surprinde refrangibilita- 
tea inegală a culorilor, fenomen esenţial 
ce va fi explicat definitiv de Newton; 
deşi se pare că el fusese consemnat înainte 
cu citeva decenii de Marcus Marci, într-o 
lucrare tipărită la Praga in 1648. 

O importanță deosebită a avut-o însă 
fundamentarea teoretică a legii refracției 
luminii, pe care Descartes a prezentat-o 
în lucrarea sa Dioptrica. După spusele 
lui Huyghens, legea ar fi fost descoperită 
încă înainte, de Snellius, car notat-o 
insa doar intr-un manuscris rämas netipa- 
rit. Dupä alte opinii, se pare ca Snellius 
nu ajunsese decit la o formulare empiricä 
a legii. 

In sfirsit, Descartes este mai ales unul 
din cei ce au prilejuit aparitia teoriei vi- 
bratorii (sau ondulatorii) luminii. El 
afirma că lumina nu e o adevărată mis- 
care, ci doar o „tendință spre mișcare“, 
o „presiune“. Presupunind o analogie în- 
tre culori si sunete, el a emis ipoteza ca 
formarea culorilor asemănătoare cu 
cea a sunetelor; particulele de lumină 
se propagă cu diferite viteze si izbesc mai 
slab sau mai puternic retina, diferentiin- 
du-se, tot aşa cum se deosebesc sunetele 
în funcţie de felul cum izbesc vibraţiile 
sonore, timpanul. Oricit de rudimentar, 
aci apărea deja ideea lungimilor de undă 
ale culorilor. Si cu toate că făcea o deose- 
bire între natura luminii si cea a mişcării, 
Descartes considera că legile fenomenelor 
lum inoase refractia si reflexia 
sint asemänätoare cu cele ale miscärii. 


4 
este 


- ca 


În consecință, pentru stabilirea legilor 
opticii geometrice, el s-a folosit de ace- 
leaşi reguli ca cele ale balisticii proiec- 
tilelor materiale. Astfel, tot in Dioptrica, 
încerca să demonstreze şi legea reflexiei 
cu exemplul unui glonte lansat oblic, îm- 
potriva unei suprafețe lustruite. 











linplicit, Descartes readucea in discu- 
tie ipoteza lui Epicur care, observind cà 
cromatica difera si in functie de intensita- 
tea luminii ce izbeste corpurile, precuin 
$i dupa locul sursei de lumina, presupu- 
nea ca obiectele nu au o culoare in sine. 
ci doar o anume capacitate de a reflecta 
sau a absorbi culorile. De aceeasi párere 
au mai fost si unii contemporani ai lui 
Descartes ca: Vossius, Cl. de Challes, La 
Chambre, Marcus Marci sau englezul Boyle. 
Ultimul demonstrase experimental că lu- 
mina, izbind suprafaţa corpurilor, se 
transforma in culoare, reflectindu-se in 
ochi; precum socotea că varietatea croma- 
tică depinde atit de natura suprafetelor, 
cit şi de neregularitatile lor. Tot Boyle 
e cel ce a clasificat în categorii deosebite 
culorile materiale si culorile lumină. 

Descartes mai presupunea însă drepi 
condiție sine qua non pentru orice acțiune 
a luminii, existența unui mediu transmi- 
țător: eterul. Doar asa se putea propaga 
„presiunea“, de la izvorul luminii la obi- 
ect. În consecinţă, toate teoriile ce au des- 
cins din cartezianism, admiteau ca ipo- 
teză fundamentală faptul că lumina nu 
e o substanță ce se propagă, ci o acțiune 
de un anume fel în interiorul eterului. 
Ele negau deci natura substanțială a lu- 
minii, atribuindu-i una cinetică, si con- 
siderind, cel mai adesea, mişcarea vibra- 
torie. 

Astfel, lucrarea lui Grimaldi — apă- 
rută la Bologna in 1663 — relevind şi o 
altă proprietate a luminii, necunoscută 
pînă atunci: difractia — justifica părerea 
că lumina se propagă în mod ondulato- 
riu. Dar în vreme ce Robert Hooke pre- 
supunea că lumina se propagă prin ondu- 
latii transversale, adică perpendiculare pe 
axa de la sursă la obiect. Malebranche 
credea că ele sînt longitudinale. 

Cel ce avea să pună însă, propriu-zis, 
bazele teoriei ondulatorii a luminii, a 
fost Christian Huyghens. El explică cum 
se formează undele luminoase: într-un e- 
ter elastic, fiecare centru de percuție e- 
mite o undă sferică si fiecare punct al 
acestei suprafețe vibratoare devine el în- 
suşi izvorul unei noi percutii. 

Din istoria apariţiei primei teorii a 
culorilor nu trebuie omis nici Nicolas de 
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Malebranche, care emisese o ipotezä ori- 
ginalä în 1699, plecind de la asemänarea 
dintre sunete si lumina. „Cu lumina si cu 
diversele culori — scrie el — lucrurile se 
petrec la fel ca si cu sunetul, si cu diver- 
sele tonuri. Täria sunetului vine de la 
forta mai mare sau mai mica a vibratiilor 
aerului grosolan, iar diversitatea tonu- 
rilor, de la promptitudinea mai mare sau 
mai mică a acestor vibrații. Forta sau 
strălucirea culorilor vine deci, de ase- 
menea, de la forţa mai mare sau mai mică 
a vibratiilor, dar nu ale aerului, ci ale 
materiei fine si diversele culori provin 
de la promptitudinea mai mare sau mai 
mică a acestor vibratii^!?!', Malebranche 
nu cunoscuse însă teoria lui Newton, la 
acea dată în mare parte publicată de mai 
bine de două decenii. Totuşi principiile 
sale fundamentale nu erau flagrant opuse 
celor newtoniene, astfel că, în 1712, cînd 
ia cunoștință de lucrările englezului, el 
iși poate acorda ipoteza cu a lui. Şi aceas- 
ta, mai ales cu privire la seria celor sapte 
culori ale spectrului; la analogia dintre 
felul cum se pot măsura intervalele dintre 
sunete şi cele dintre culori; precum și cu 
referire la refrangibilitatea diferențiată a 
culorilor. 

Cu Isaak Newton, teoria culorilor 
pe care el a numit-o „teoria cromatică“ - 
tinde să depăşească limitele opticii pentru 
a deveni o ştiinţă de sine stătătoare. Apa- 
ritia lucrării sale — cunoscută în general 
sub titlul prescurtat Optica (Treatise on 
the Reflexions, Refraction, Inflection and 
Colours of light: Tratat despre reflexiile, 
refractiile, inflexiile si culorile luminii) — 
in 1704, fusese precedata de peste trei de- 
cenii de experiente, studii si aprige dis- 
pute. In prima sa comunicare asupra teo- 
riei culorilor, tăcută in 1672 la Societatea 
regala de stiinte din Londra, el aräta re- 
zultatele experientei sale fundamentale: 
dacă un fascicol de lumina solară, para 
lelă, ce pătrunde printr-o deschizătură în- 
gustă într-o cameră obscură cade pe un 
ecran, el va crea o imagine circulară albă. 
Dar dacă pe traseul fascicolului asezäm 
0 prismă de cristal, pe ecran apare un drept- 
unghi prelung, în culorile curcubeului, 


pe care Newton l-a numit „spectru solar“ 
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(fig. 2—3). Si chiar daca 
saple culori ce compun spectrul: roşu, 
portocaliu, galben, verde, albastru. indi- 
20 si violet, a fost in oarecare măsură 
arbitrară, principiul descompunerii lu- 
minii, precum si experiențele separării 
uneia dintre pozițiile spectrului, cele ale 
tecompunerii 
s-a demonstrat refrang 





uminii sau cele prin care 





ibilitatea ineg: 
a culorilor, au avut o insemnatate epocala. 

Comunicarea, publicată in buletinul 
hilosophical Transactions, fu r pede cu 


noscută si comentatà, atit în Anglia ci 
$1 pe continent. Newton a fost oblisat 
insă a se strădui nespus de mult pentru 
apararea teoriei sale mai ales impotriva 
iezuitului francez Ignace Gaston Pardies, 
discipol al lui Descartes, cu care a pur- 
at o amplă corespondenţă; precum a 
trebuit să lămurească principiile sale lui 
luyghens şi chiar lui Hooke, care i-a 
fost cenzor, din partea Societăţii regale 
de științe. Dar detractorii săi şi-au conti- 
iuat multă vreme campania. Referindu-se 
a aceasta, Voltaire seria: „Mulţi au negat 
faptele vreme lungă, deoarece dl. Mariotte 
I-a izbutit în Franța experienţele lui New- 
ton. Le plăcea să spună că Newton s-a 
lăudat de a fi văzut ceea ce n-a văzut 
deloc, decit să se gindeascä că Mariott 
nu izbutise să vadă şi că n-a fost atît de 


inspirat in alegerea prismelor pe care le 








folosea. După aceea, chiar cînd experien- 
tele au fost bine făcute si cînd adevărul 
s-a arătat ochilor noștri, prejudecata a 
măsură incit 
in mai multe ziare și cărţi apărute după 


mai persistat încă, in asa 


1730 se neagă cu îndrăzneală chiar și ex- 
perientele ce au fost făcute în toată Eu- 
ropa ...". Voltaire povestește apoi ca de- 
tractorii lui Newton, nemaiavind argu- 
mente impotriva sa, il declaraseră peri- 
patetician sau chiar ateu.!4 

Newton a incercat chiar si determine 
legile amestecurilor de culoare. Pentru 
aceasta el a ordonat culorile într-un cere 
(fig. 7) propunind deci primul cerc cro- 
matic din istorie pe care l-a împărţit 
în şapte sectoare corespunzind culorilor 

'ctrului. In grade, sectoarele culorilor 
au următoarele valori: D 





roșu — 60°, 45, 
34" ; portocaliu 34°, 10’, 38" ; galben 
54°, 41’, 1" ; verde=60°, 45’, 34" > albas- 


alegerea celor 


74 


H on" 
indigo—34°, 10', 38 


60°, 45’; 347: 


Ela încercat de asemenea o paralela 
e spectrului și tonurile gamei 
| 


muzicale echivalind; roșu cu do, porto- 








Cercul cromatic al lui Newt 


caliu cu re, galben cu mi, verde cu fa, 
le 


albastru cu sol, indigo cu la si violet cu si. 


În ceea ce priveşte natura luminii, sa- 
vantul englez a fost foarte circumspect, 
evitind multă vreme să se pronunţe cu 
hotărire. „Stiam foarte bin: scria el — 
ca proprietățile luminii se pot explica 
nu numai prin ipoteza mi-i atribuità, 
ci si printr-o infinitate de alte ipoteze. 
In consecință am luat hotärirea să le evit 


pe toate.“ Iar cind, in 1675, a redactat, 
in sfirsit, un manuscris in care-si expunea 
parerile asupra proprietätilor luminii si 
La depus la Societatea regalä de stiinte, 
a pus conditia ca el sà nu fie publicat. 


Dar si aci, precum si in itatul de mai 


tirziu, din 1704, el raminea prudent, adop- 
tind o teorie mixtä, dup& care corpurile 


luminoase emit corpusculi mici ce se miş- 





cà independenti, 
duc vil 


u o viteză uriasa si pro- 








atiile eterului. ,Teoria emisiei“ 
cum a lost numitä mai tirziu ipoteza 
lui Newton 


pusculará", 


cuprinzind si , Teoria cor- 
dupa care lumina este un fe- 
nomen discontinuu, era direct opusà teo- 
riei ondulatorii, ce considera lumina ca 
un fenomen continuu. 






















































Teoria lui Newton răminea si ea uni- 
lateralá. Dar la acea epoca stiinfa nu avea 
incá datele necesare pentru a afla ceea ce 
vor demonstra abia fizicienii secolului al 
20-lea: cà lumina este continua si discon- 
tinua, totodatá, cá ea reprezinta emisia 
sau transmisia energiei prin unde sau cor- 
pusculi electromagnetici, in linie dreapta, 
]: 


cu 300 000 km pe secundi. 





Newton insusi a rámas pina la urma 
perfect constient de incertitudinile ipote- 
zelor sale, cu toate cà discipolii sài le-au 
fetisizat, proclamindu-le sacrosancte. Ast- 
fel. chiar cind afirma, impotriva tezelor 
„Sintem siguri că 
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carteziene: 
substanta 
sa determinam ce este 


a «$145 
(Ei e 


umina e o 
- el adáuga — dar e mai greu 


aceasta substan- 


3. DIN SECOLUL LUMINILOR PÎNĂ AZI 


Progresul cunoaşterii şi folosirii culo- 
rilor în veacul al 18-lea a fost determinat 
de un complex de factori, datorită atit 
lărgirii orizontului general — fie prin sti- 
inte si arte, fie prin călătorii si comerț, 
prin importul de materii sau specii vege- 
tale noi; cit şi tendinţelor sporile spre 
experiment. Dacă științele fuseseră in se- 
colul al 17-lea mai mult teoretice, ele 
sint acum dominate de activitate experi- 
mentală plină de o curiozitate ce îndeamnă 
la cercetări oameni din cele mai diferite 








pături sociale: de la meșteșugari si gr: 
dinari pina la aristocrați; precum si din 
cele mai diverse domenii de activitate: 
faimosul Marat, tribun al revoluţiei fran- 
ceze sau prinţul poeziei germane, Goethe, 
s-au ocupat amindoi intens, cu pasiune 
de optică. 

Dar secolul luminilor a fost si cel ce 
a născut chimia modernă, ceea ce a dus 
la dezvoltarea boiangeriei si, ipso faclo, 
la cea a productiei de coloranti. 

Asa de pildä, un fabricant din vestitul 
centru de tesätorie si vopsitorie de la 
Grossen Hayn, lingă Dresda, consilierul 
Berth, a experimentat în 1740 o nouă 
tehnologie a vopsitului linii. El a dizol- 
vat indigoul în „acid sulfuric de Saxa“ 
(acid disulfuric), obtinind aşa-numitul ..al- 
bastru de Saxa", ce a căpătat o neobișnuită 
räspindire. 

Cu 10—15 ani mai tirziu s-au produs 
si in Franta perfectionäri ale procedeelor 


boiangeriei, in căularea unor nuanțe d 
roșu mai vii si mai luminoase. 
Centrul inovatiilor în producerea si 


vopsitoria cu roșu di 





nopole cum se mai numest 
mandia si mai ales en 
fost aduși, încă din 1747, meşteri greci 


din Smirna. După alte opinii, descoperirea 





metodei data dinaintea sosirii meșterilor 
din Orient, fiind opera mai multor boian- 
(1748), Pinal, Du- 





gii din Rouen: Fe 








rd si Dharistoi (1754), Vincent (1 


Leprieur (1759) sau Auvray, iar mai tir- 
ziu, Palfresne si Delafolie. 


La progresul vopsitoriei şi 





756), 





I 





amelio- 
rarea tehnologiei rosului de India, au mai 
contribuit in acea vreme si doi chimisti 
francezi. Primul a fost Jean Hellot care 
a publicat la Paris, in 1741, o lucrare 





capitală: Teoria chimică a vopsirii slofe- 
lor; precum si in 1750: Arta vopsirii linu- 
. ; e 


ICa, 


rilor si a slofelor de lind. lar al doi 
Pierre-Joseph Macquel, care s-a ocupat 
de vopsirea mătăsii, a scris două lucrări: 
Arla vopsirii mălăsii si Tralalul general 
al vopsitoriilor. 

În sfîrșit, citiva ani mai tirziu (1785), 
farmacistul Arvers şi vopsitorul Saint- 
Evron, din Rouen, imbunätät i 





procedeul folosirii rosului de In 
gind o sare de cositor. Ei au obt 
fel o extraordinara stralucire si un reflex 
al culorii. 

Pe de alta parte, se pare ca in Franta 
| cultiva de multă vreme roiba ( 


garanţia: 




























































lat. rubia), din radacina cäreia se extrag 
coloranti foarte pretiosi: alizarina, rosie- 
portocalie, purpurina, rosie-caramizie, si 
xantho purpurina galbena. Datind pro- 
babil încă din vremea romanilor, cultura 
acestei plante luase un mare avint in seco 
lele al 12-lea si al 13-lea, mai ales în jurul 
Caen-ului, devenind si o marfi foarte 
căutată la export. Există documente ce 
atestă faptele între anii 1122—1320. Jar 
in istoria Florentei, scrisá în veacul al 
14-lea de Giovanni Villani, se afirmă că 
doamnele din Italia poartă stofe vopsite 
in stacojiu de Caen (adică garanta); si că 
Singurul oras ce putea face concurenta 
Caen-ului era Ypres, in Flandra. 

Mai tirziu insä, cultura roibei a dispa- 
rut cu desavirsire din Franta. Ea a fost 
reintrodusa 1750 in 
de un anume Franzen din Haguenau, pre- 
cum $i de Johann sau Jean Althen, un agro 
nom de origine persană, în regiunea Avi- 
gnon-ului, prin anii 1762—1774. In jurul 
lui Althen s-a creat o adeväratä legenda, 
potrivit careia el fugise din Anatolia adu- 
cînd seminţe sau rădăcini de roibă, cu 
preţul unor mari primejdii, deoarece ex 
portul plantei din Turcia era foarte 
pedepsit. Oricum, în a doua jumătate a 
secolului al 15-lea, cultura roibei s-a dez- 
voltat foarte mult în sudul Franţei. 

Dar secolul al 18-lea a cunoscut în 
general o neobișnuită dezvoltare a vopsi- 
toriei cu coloranţi vegetali, din care multi 
erau aduși din America. În afară de săru- 
rile de fier, cu preparau unele 
negruri, ruginiuri sau culoarea pielii de 
căprioară, boiangeria n-a folosit nici o 
substanță minerală pînă în secolul al 19- 
lea. Ceea ce s-a și reflectat într-o armonie 
cromatică echilibrată, lipsită de striden- 
(ele pe care le vor aduce apoi, de pildă, 
anilinurile. 

Claude Berthollet in Elementele arlei 
vopsilului (1791) si Jean Antoine Chaptal 
in Chimia aplicatá la arte si Arta vopsirii 
bumbacului in rosu (ambele din 1807), 
au consemnat colorantii vegetali folositi 
in secolul al 18-lea. Ei se impart in cinci 
grupe: 1. flori, 2. fructe, 3. frunze, 4. scoar- 

2. radacini, 6. 





abia către Alsacia, 








greu 


care se 


Le: 9. esente de lemn. 
Florile dau in general eulori putin du 


rabile, motiv pentru care au fost mai pu- 


d rea de so 


in utilizate. E 
an sălbatic numită si sofränas (cartha- 
LA 


xceptie face flo: 
lincloria), o specie de seaiele origi- 
nara din India si aclimatizata ulterior in 
sudul Frantei, Italia. Floarea 
de sofranas contine un colorant rosu cartha- 
mind de nuanta 
rosie aprinsa. El poate fi folosit mai ales 
la vopsitul mătăsii, bumbacului si inului 
frucle se situează intii 


boabe de boabe 


Spania SI 


trandafirie, visinie sau 


Printre mai 


Persia sau 
rhamnus frangula) 
obline 


asa-numitele 
de Avignon (ale plantei 
minul, din care s 
colorantul galben ramnelin. Culoarea, de- 
numita in franceza Stil de qrain, s-a folo- 
i i se extrage 


Noir 


sal- 


ce dau xantora 


sit şi în pictură. O varietatea ei 


din boabele de 


nerprun (de la fr. 

prune) plantă denumită si patachina, 
ba moale sau verigarin (rhamnus catharti- 
cus). După relatările celor doi chimisti 
francezi din secolul al 18 boabele de 
nerprun erau folosite atit pentru colorantii 
galbeni, cit si pentru colorantii ce dădeau 


perdele de China. Un 





rosu ca de garoafa 
au un galben portocaliu, culori intense 
si stralucitoare, se obtineau din boabele 
nut ginoasá. ale 
America de Sud numit 
rocouyer). Din ele se 
loranti: bixi- 





invelite intr-o materi 
unui copacel din 
rucu (fr. rocou 


extrăgeau două 1 


sau 


ipuri de 








na — cu care se vopseau mai ales mătă- 
surile in roşu şi orelina, galbenă sau por- 


Folosirea coloranților extrasi din 
ilt, încît pe la 
culturile ocu- 
u Guyana 


ocalie. 
rucu s-a 
mijlocul secolului al 19-lea, 
pau în Brazilia, Guadelupa s: 
zeci de mii de hectar 


extins atit d 





Colorantii extrasi din frunz erau 
nai numeroși si vopseau in culori mai 
rezistente. Astfel. gogosile de ristic, ce 
se formează pe frunzele stejarului, din 
care se extragea un colorant negru sau 


cenusiu, au fost inlocuite in secolul al 


18-lea, in mare măsură, cu frunzele de su- 
mac (rhus coriaria): un copacel din familia 
terebintaceelor, originar din Asia, numit 
in romaneste scumpia sau otetarul. Pen- 


tru a se obtine un colorant galben, se fo 





loseau frunzele de rezeda (reseda luteola) 


planta ierbacee. lar un albastru-indigo se 
extragea din frunzele de leandru sau rodo 
forium), din 


dafin (nerium line precum şi 























































































cele ale motului curcanului {polygonum 
finclorium). 

Scoartele cele mai folosite in vopsito- 
ie erau: cea de stejar pentru negru si cea 
de quercitron, stejarul verde american din 
care se obtinea un colorant galben foarte 
'rumos. Acesta din urmă s-a raspindil mai 
intii in Anglia. 

Din rädäcini se obtineau, de asemenea, 
iumerosi coloranţi. Cu rădăcină de nuc 
se putea vopsi lina într-o culoare roscatà, 
ără ajutorul vreunui mordant. Rădăcina 
de curcuma — sofranul indian 
culoare gaibenà portocalie; iar din cea de 
iufár alb se obtinea fie un galben ce poate 
fi fixat pe bumbac cu alaun, fie un colo- 
rant pentru Jina, 
negru. Din radacina limbii boului (anchu- 
sa officinalis) se prepara orcanetina, ce dà 
fie un frumos violet, lila, cu mordant de 
alumina; fie un cenusiu albastrui, cu mor- 
dant de fier. In sfirsit, rădăcina unei plan- 
te originare din India, oldelandia umbel- 
lala, dadea un 
cu cel al roibei. 


dädea O 





măsliniu, cenușiu sau 


colorant roșu asemănător 

Esenlele de lemn tolosite in vopsitoria 
vest-europeană a secolului al 18-lea erau 
mai ales exotice, aduse De din America, 
fie din Asia. Printre cele mai folosite era 
cea a lemnului de campeche (hematoxylum 
campechianum), originar din Mexic — mai 
ales din Campeche adus încă în veacul 
al 16-lea în Europa de spanioli, şi care dă 
o culoare rosie intensă. Sub numele de 
campeche se mai intelegeau însă si alte 
sud-americane, intitulate curent 
„lemn roşu“, Printre ele se află si „băca- 
nul“, adus în Europa încă din secolul al 
16-lea de spanioli. Un roşu foarte frumos 
se obținea şi din lemn de santal (plerocar- 
pus sanialinus), originar din India. 


esente 


Din lemnul unei varietati de scumpia 
obtineau coloranti galbeni, rosii si 
bruni, iar din „dudul vopsitorilor* (morus 
tinctoria) — arbore din familia urticacee- 
lor, originar din America de Sud — se 


preparau coloranţi galbeni şi albi. 


se 





Colorantii vegetali au fost larg folositi 
de-a lungul veacurilor si in tara noastra. 
Dar cind si cum au fost ei cunoscuți, este 
greu de știut. Tradiţia folclorică ne-a păs- 
trat însă, neîndoielnic, o experienţă stră- 





veche, pe care unii cercetători 0 consideră 
datind chiar din primiliva, 
lată principalii coloranţi ai boiange- 
riei populare românesti:145 

Pentru galben cea mai folosità plantà 
este drobita sau droghita (genista linclo- 
ria), apoi, laptele ciinelui (sau laptele 
lupului, în Ardeal), planta numită si alior 
(euphorbiu cyparissias), şi laptele cucului, 
din al cărui suc, se obține un 
colorant galben intens. Foarte folosit este 
si sovirvul (solovirv sau solovirf) (origa- 
num vulgarae), care, in afara de galben, 
dà si o culoare neagra trainica, in combi- 
natie cu frunzele de arin si de nuc. Galben 
maiobtin táráncile si cu florile de rachitica 
(epilobium augustifolium), cu frunze sau 
muguri de răchită (salyx fragilis) sau sal- 
cie, cu scoartä sau frunze de mesteacän, 
cu flori de siminoc, de sunatoare, cu frunze 
de dud, de zarzar, de viţă de vie, de ste- 
vie etc. Un galben untdelemniu se obtine 
din frunze de tutun, iar unul ruginiu din: 
rumeioarä sau rumenioará, numele roma- 
nese al cirmizului, din bumbisor (anthe- 
mis tinctoria) numit si floare de perina, 
buba în cap sau iarbă de perină sau din 
ciupercile numite pastravi de nuc sau bu- 
rete de nue (polyporus squamosus). Tot 
in galben ruginiu se vopseste si cu unele 
buruieni numite: soldeelá, joltealà sau 
suldealá, galbanari ce sint probabil simi- 
lare cu cea numită vetrice „buruiană de 
ceas rău“ sau fericea (fenlacetum vulgare). 

Verdele se extrage tot din drobita — 
precum si din scoartá de päduret-acru, 
din sámintà de mac si de sora soarelui, 
din rujá-intunecatà, deditá, leustean sau 
laptele ciinelui. Verdele se mai obtine 
prin procedee in care intervine si piatra 
vinátà, ca si pentru vopsitul in albastru, 
ce se facea de obicei cu piatrá acra sau 
piatra vinata. Un procedeu mai complicat 
pentru a vopsi in albastru era cel in care 
mai intrau 5i apá tare, bors de tárite, zer, 
lemn ciinesc etc. Albastrul fiind singura 
culoare ee se obtinea, preponderent, in 
boiangeria noastră populară prin alte in- 
grediente decit cele vegetale. 


ca comuna 


foarte gros, 


Rosul se prepara mai ales din sovirv 
sau din frunze, rámurele si scoarta de mar 
paduret. El se obtinea însă şi din frunză 
de mär dulce sau de corn, precum si din 






































































scoarta de arin negru, de prun, de perj 
— roșu sau de stejar. Roşu se extragea insă 
din roibă, căreia i se mai spune: roibic, 
rughie sau rochie, precum şi din patachina 
(thammus cathartica). 

Jar in negru se vopsea cu scoarta si 
bobite de arin negru, cu scoarță de prun 
si de nuc, cu coji de nuca, cu sovirv, cu 
ramuri de scorus şi de malin, cu pastai 

bob (vicia faba), cu floare de boz etc. 

Foarte pitoresti $i uneori chiar tulbu- 
rătoare prin preciziunea și stingäcia lor 
sint indicatiile pe care itia populară 
romaneasca le-a pästrat cu privire la in- 
tregul proces al NOH. Ele incep de la 
culesul plantelor, frunzelor, fructelor, 
scoartei etc. ce trebuie facut neaparat 
intr-un anumit sezon, într-o anumită zi, 
ată sau, dim- 











sau chiar oră, pe 0 vreme us 
potrivă, umedă; şi merg pina la felul in 
care trebuie preparat colorantul și vopsită 
lîna sau inul, operaţii supuse deopotrivă 
unor reguli draconice, uneori direct bi- 


l 
1 
at 


Zare. 

Progrescle chimiei din secolul ci 18- 
lea s-au ilustrat st prin începuturile fabri- 
catiei pigmentilor sintetici: se aca 
in laborator unele culori minerale ce se 
mai folosiseră in stare nativă, sau, mai 
obtineau culori noi. Or, tocmai 





ales, se 
domeniul cromatic ii noi, necunoscute pina 
atunci: tonuri n intense şi mai strălu- 
citoare, precum si o varietate de nuanţe 
nos ca număr, mal 





ce a crescut vert 
cheazä, in ultime 
din ce in ce mai mare de culori a lumii 


e trei veacuri, nevoia 


moderne. 

Printre primele descoperiri s-a situal 
cea a albastrului de Prusia. Ea s-a datorat 
unei întîmplări ce a dus in 17 ! prepa- 
rarea culorii de cátre Joka nn Di ppe l, care 
avea să păstreze insa cu sträsnicie, multi 
ani, taina fabricatiei, hinbasktindo-se. 
Dintre er chimistii ce au cáutat apoi 
modalitatea preparatiei noului albastru, 
cel ce a izbut it să o identifice a fost Wood- 
ward, care a si publicat descoperirea in 
1724. Albastrul de Prusia (sau de Paris, 
de Berlin, de Anvers etc., etc.) este in 





sit 





esenţă o ferocianura de fier, ce se separa 
in diferite moduri si a fost folosit multà 
vreme doar in pictură. El a fost introdus 





in industria textilà abia pe la finele seco- 
lului, in Franţa. Primul care l-a folosit, 
dizolvind culoarea in acid clorhidric, a 
[ost Delormais. Iar mai tirziu, Jean Mi- 
chel Haussmann a gasit modalitatile prac- 
tice de industrializare ale procesat Cel 
ce a aa onn însă vopsirea cu albastru 

Prusia, a tost Jean Michel Raymond, 
in 1811. Motiv pentru care culoarea se 
numeşte in tesätorie: albastru Raymond. 
El folosea un mordant feruginos, şi vop- 
sea cu prusiat galben. Astfel, albastrul 

forma prin descompunerea ferocianurei 
de potasiu sub actiunea acizilor si a cäl- 
durii. Diversele nuante de albastru in 
care s-au vopsit stofele, prin procedeul 
Raymond, au cäpätat de pe la 1836, nu- 
mele de: „albastru de Franţa“, albastru 
„Marie Louise“ sau „Napoleon“ 

În 1764 s-a descoperit în Germania, 
la Braunschweig, verdele care poartă nu- 
mele orașului: Braunschweiggriin (verde 
mineral sau verde de Ne avie), El este 
un tartrat de cupru sau hidroxid de cupru 
amestecat: fie cu ghips, fie cu carbonat 
bazic de cupru, fie cu sare de tartrat de 
cupru sau cu arseniat de cupru. 

Un alt verde Scheele a fost des- 
coperit in 1778 de chimistul cu același 
nume. Diferitele nuanțe ale acestei culori 
se obțin din combinații intre arseniatul 
de cupru si hidroxidul de cupru. 
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Curind după aceea, în 1780, Courtois 
prepară albul de zinc, culoare ce avea să 
facă o carieră deosebită in pictură, inlo- 
cuind strávechiul alb de plumb — ,.ce- 
ruza" care se innegrea sau se ingalbe- 
nea sub acţiunea sulfului. Prepararea nou- 


lui alb, care era esențialmente un oxid 
de zine; dar încă toxic si foarte scump, 
a mai necesitat multe perfectionari. 

bia pe la 1810 s-a ajuns la o metodo 
logie ce oferea o culoare ieftină, nenocivă, 
net superioară albului de plumb. Una 
din proporţiile clasice ale culorii este: 
80,34%, zinc si 19,66% oxigen. El se mai 
foloseşte însă si in amestecuri cu alb de 
plumb si alb de bariu. 

Descopt 
mereu mai frecvente. In 1793 s-a descope- 
rit un nou verde sintetic, oxidul de crom; 
iar in 1797, celelalte culori de crom: gal- 
benul si portocaliul, care erau combinatii 


ririle noilor pigmenti deveneau 


































































de cromat de plumb cu multe alle mate- 
rii. Doi ani mai tirziu — 1799 Louis 
Jacques Thénard prepara albastrul de co- 
balt, ce-i poartă numele, din aluminat de 
cobalt. Dar metodologia obtinerii noii cu- 
lori — strälucitoare, acoperitoare si foarte 
rezistenta a mai trebuit sa fie mult 
amelioratä după aceea. 

Nivelul cunoștințelor artistice în do- 
meniul cromaticii, din secolul al 18-lea, 
apare foarte bine in compilaţia unui pic- 
tor droghist sau chimist (?) francez: Le 
Pileur D’Apligny: Traiatul culorilor na- 
lurale si despre modul de a colora in diferite 
arte si meserii (Paris, 1779). Autorul, cu- 
noscut doar prin aceasta lucrare, exami- 
nează toată seria pigmentilor folositi la 
acea epoca, tehnicile picturii, precum si 
numeroase alte metodologii din domeniul 
artelor decorative si aplicate: de la mo- 
zaic, frescă si pielărie, pina la vitralii, 
smalturi și ceramică. Lucrarea, unică în 
felul ei, prin sinteza experienţei epocii, 
a reprezentat un manual practic valoros, 
chiar dacă includea și numeroase erori 
sau chiar reţete fanteziste. 

Dimpotrivă, lucrările unui contempo- 
ran ceva mai tinăr decit Le Pileur d’Ap- 
ligny, Pierre Francois Tingry, vădesc deja 
rigoare științifică. lar cea mai însemnată 
dintre ele, de dimensiuni si țeluri enciclo- 
pedice, a exercitat inriuriri notabile asu- 
pra artistilor sau artizanilor: Tralat teo- 
retic si practic despre arta de a face si de a 
aplica verniurile, pe diferilele genuri de 
pictură, prin imprimare si în decorație, ca 
st despre culorile simple si compuse (Libr. 
Manget 





Geneva 1803). In prima parte a 
lucrării, Tingry expune o listă a principa 
lelor ingrediente ce intră în prepararea 
verniurilor, varietatea și metoda aplică- 
rii lor. lar în a doua, nomenelatura și 
istoria culorilor, categoriile, compoziţia 
chimică şi modul lor de preparare, diterite 
tehnici ale picturii, ustensilele artelor 
$.a.m.d. 

Valoarea tratatului nu st& numai in 
datele foarte precise ce le contine ci si 
intr-0 serie de contributii originale meto- 
dologice ce au imbogätit chimia culorilor 
in general. 
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Printre primele culori sintetice desco- 
perite in veacul al 19-lea a fost a 





a-num i- 
tul verde de Schweinfurth, după numele 
localitatii unde s-a preparat prima oari, 
in 1814, din arseniat si acetat de cupru. 
Culoarea se mai numeste si: verde englez, 
verde veronese, verde Mittis dupa nu- 
mele celui care i-a studiat compozitia — 
s.a.m.d. À urmat apoi albastrul ultrama- 
rin sintetic, fabricat întiia dată de Jean 
Baptiste Guimet in 1827 — culoare ce-i 
poartă numele si care este o combinaţie 
de silicat de aluminiu, silicat de sodă şi 
sulfurà de sodiu. Ulterior, prepararea al- 
bastrului Guimet, ce înlocuia străvechiul 
ultramarin obţinut din lapislazuli, a fost 
perfectionatà de alti chimisti, printre care, 
mai ales, Robiquet şi Gomelin. 


O însemnătate deosebită pentru evo- 
lutia cromaticii si mai ales pentru cea a 
picturii, a avut-o descoperirea sulfurilor 
de cadmiu, în 1829, din care s-a preparat 
o gamă de galbenuri si portocaliuri, intense 
și strălucitoare. 





iosurile de cadmiu — 
seleno-sulfuri de cadmiu — aveau să se 
obțină — mult mai tirziu, abia in 1912. 

Apoi, in 1849, s-a preparat cinabrul 
stacojiu (Ir. écarlate; germ. Jodquecksilber : 
engl. scarlellvermillon) din iodură de 
mercur; iar in 1699, violeturile de cobalt: 
ii de fosfat de cobalt cu aluminiu 
şi amoniu. Verdele de cobalt 








combin 





combina- 
tie a oxidului de cobalt cu oxidul de zinc 

avea sa lie descoperit abia la finele 
secolului al 19-lea, de chimistul Rinn- 
man, motiv pentru care culoarea ii poartă 
numele, 

În ultima parte a veacului, la 1870, 
au fost descoperiţi si compușii titanului. 
Noul alb, pe bază de bioxid de titan, nu 
s-a putut prepara industrial insă, decit 
la începutul veacului următor, 1912, în 
Norvegia; iar comercializarea sa, abia de 
la 1920. Dar culoarea nu se folosește pură, 
ci: 15 pina la 65% bioxid de titan, ameste- 
cat cu alburi de zinc şi de bariu. 

În sfirsit, Lot în secolul al 19-lea s-au 
preparat in Germania, de către Georg 
Field, ocrurile sintetice, aşa-numitele cu- 
lori mars: galben, brun, violet, roșu si 
portocaliu. Gama mars-urilor, combinaţii 
de hidroxid de fier cu oxid de aluminiu, 


ghips, oxid de zine si creta, s-a raspindit 































































rapid in piclură, în vopsitul industrial sau 
cel menajer. 

Un loc aparte in istoria tehnicii culo- 
rilor de pictură din secolul trecut îl ocupă 
si pictorul J. F. L. Mérimée, profesor la 
Academia de arte frumoase din Paris și 
in acelasi timp chimist. Lucrarea sa des- 
pre pictura in ulei era, la 1830, prima in- 
cercare moderna de a inalta tehnica pic- 
turii la nivelul stiintific al chimiei, de- 
pasind telurile unui simplu tratat de teh- 
nică picturală. Intemeindu-se pe propriile 
experienţe, el avertiza asupra nenumara- 
telor erori ce apar în practica picturii, 
de la alegerea pigmentilor si a liantilor, 
si de la modul de frecare al culorilor, pina 
la amestecul si aplicarea lor. Toate sfa- 
turile si solutiile propuse de el tindeau 
mai ales să impună o fabricaţie a culori- 
lor bazată pe cel mai riguros control 
stiintific. 

O adevărată revoluţie în industria cu- 
lorilor, ca și în cromatica ambientală, 
in general, a produs-o descoperirea ani- 
linei sau a fenylaminei, în gudroanele de 
huilă. Faptul a dus, pină la urmă, la pre- 
pararea mai multor zeci de substanțe co- 
lorate — solide, lichide si gazoase — ce 
acoperă, practic, tot spectrul, tonuri in- 
tense, strălucitoare, de o mare frumuseţe. 

Prima descoperire a acestui alcaloid 
organic CSH5AzH? in procesul dis- 
tilării indigoului, la 1826, s-a datorat lui 
Otto Unverdorben, pe atunci în virstă de 
numai 20 de ani. Denumirea noii sub- 
stante deriva de la anil, insemnind în por- 
tugheza lichidul rosu-violaceu care-l a- 
runcă la primejdie o moluscă de pe coas- 
tele Portugaliei, materie colorantă simi- 
lara cu anilina. Dar pina la producția 
industrială a coloranților și la găsirea 
metodologiei vopsirii tesäturilor, au mai 
fost necesare trei decenii de cercetări, fa- 
cute de un sir de chimisti, printre care s-au 
aflat, mai ales: Béchamp, Perkin sau A. 
W. Hofmann. 

Astfel, Runge observase încă din 1835, 
că anilina, materie incoloră, transparentă, 
devine violetă sub influenţa clorurii de 
calciu. Citiva ani mai tirziu. Fritzsche a 
constatat că în prezența acidului cromic 
apos, anilina dă un precipitat albastru 
negricios; iar în 1853, Beissenhiriz con- 


stata ca, dacă se adaugă anilinei un ames- 
Lec de acid sulfuric si cromat de potasiu, 
se obţine o frumoasă culoare albastră. 

Dar toate acestea ramineau doar vic- 
torii de laborator. Abia Sir Will H. Per- 
kin va izbuti, în 1856, să izoleze coloran- 
tul albastru si să-l fixeze pe ţesături. lar 
in același an, el a mai descoperit purpura 
de anilină, intitulind-o moveină si punind 
astfel, efectiv, bazele industriei culorilor 
de anilină. 

Curind după aceea, in 1858, August 
Wilhelm Hoffmann, lucrind la Londra, 
a obtinut o superba materie stacojie pe care 
a numit-o rozanilind (sinonima cu aza- 
leina), tratind anilina cu tetraclorurá de 
carbon; precum si alt roșu, fuzina, in 
acelasi an, prin tratarea anilinei cu Diclo- 
rura de carbon sifierbind apoi reziduurile 
cu potasiu diluat. Metodologia productiei 
industriale a fuxinei va fi pusa la punct 
de E. Ch. Verguin. A. Girard si G. de 
Laire, vor obtine, in 1860, asa-numitul 
albastru de Lyon, încălzind multă vreme 
o sare de rozanilină cu un exces de anilină. 
Si tot în 1860, de Laire, Persoz şi de Luy- 
nes au prezentat Academiei de ştiinţe din 
Paris o comunicare, anuntind prepararea 
unui nou albastru, din clorură de staniu 
şi anilină pe care l-au numit: albastru de 
Paris. lar în 1868, s-a preparat dintr-o 
carbură de hidrogen extrasă din gudron 
de huilă, numită antracen, antraquinona 
si din ea, alizarina (lac de garanta sinte- 
tic): colorant rosu, extras pina atunci din 
rădăcina de roibă. Aceasta a fost prima 
culoare de anilină ce nu se dizolva nici 
in apă, nici în ulei. Faptul a avut, in ge- 
neral, o mare însemnătate, atit pentru 
dezvoltarea producţiei culorilor, cit si, in 
special, pentru cea a culorilor de pictură, 
tusuri, acuarele etc. 





Mai trebuie amintiti, in secolul al 
19-lea, si Charles Lauth — directorul ma- 
nufacturii de portelanuri din Sèvres 
pentru cercetärile sale asupra multor co- 
loranti de anilină, bruni, verzi $i mai 
ales pentru prepararea violetului ce-i poar- 
tă numele; precum si Grace Calvert, de 
la manufactura Gobelines, pentru amelio- 
rările aduse coloranților albaştri de ani- 
lină 








Principalii coloranţi de anilină sînt: 
roşurile violacee, obţinute din fuxiná (sau 
violanină) și rozanilină: roșu de anilină, 
rozeina, roșu Magenta sau Solterino. 

La prepararea fuxinei, se mai obțin 
ca produse secundare: fostina galbenă (gra- 
natá, xanthină sau fuxină galbenă), un 
brun castaniu, movanilina sau moveina 
și chrysanilina (ocru auriu). Iar din roz- 
anilină se mai prepară: violetul de metyl 

numit si violet de Paris sau dahlia; 
verdele de anilina — numit si verdele U- 
sébe sau verdele aldehida obtinut din tra- 
tarea rozanilinei cu acid sulfuric si alde- 
hidä, varietati ale albastrului de Lyon; 
albastrul Nicholson, albastrul de apă, al- 
bastrul de China; precum și galbenul de 
anilină sau aurinul. 

Consecintele raspindirii culorilor de 
anilinä au fost considerabile. Ele au adus 
o paleta noua in cele mai diverse domenii: 
de la industria textilă pina la tesáturile 
populare, de la industria ceramicii pina 
la pictură. Anilinurile sint mult mai in- 
tense si mai strălucitoare decit culorile 
vegetale, şi mult mai rezistente. 

Anilinurile au constituit însă și o pri- 
mejdie estetică, favorizind stridentele co 
loristice, precum si, in general, gustul 
pentru acordurile cromatice „şoc“; cum 
se întîmplă azi cu aşa-numitele culori 
,electrice" sau fosforescente. Si cine poate 
aprecia, în ce măsură au contribuit noile 
culori, fie ele de anilină, fie sintetice, 
la atracţia mereu mai mare a pictorilor 
spre o cromatică violentă de tipul fovist 
sau expresionist? Precum si in general, 
care a fost influența exercitată de noile 
culori asupra tendinţelor cromaticii am- 
bientale din secolul nostru, către tona- 
litati incandescente? 


În domeniul coloranților și-au adus 
contribuţia pe la finele veacului trecut 
şi începutul veacului nostru și chimistii 
români. Astfel, dr. Constantin Istrati a 
descoperit o nouă categorie de coloranți 
lipsiţi de azot în moleculă, pe care i-a 
intitulat: franceine, ce au fost patentati 
în Franţa, bucurindu-se de o bună apre- 
ciere internaţională. 

Dintre continuatorii operei sale s-au 
relevat apoi A. Obregia cu elevul său C. 
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V. Gheorghiu, la Iasi, şi Stefan Minovici, 
la București. Acesta s-a ocupat cu precă- 
dere de compușii coloranților fenozinici 
sau fenoxozinici: imidazoli si axazoli. 
Printre cele mai noi categorii de colo- 
ranti se numără și cei reactivi, descoperiţi 
de chimistii englezi în 1956. „Interesul 
pe care l-a suscitat această descoperire — 
afirmă Constantin Albu — a fost cel puţin 
egal, dacă nu mai mare decit cel provocat, 
cu un secol in urmä de moveinä (...) In 
fapt este vorba de o serie de coloranţi 
(Cibacron procion H; Procion; Reacton dri- 
maren; Hemazol remalen; Permafix leva- 
fix) care, datorită unor particularităţi 
structurale, au proprietatea de a se fixa 
pe fibre prin reacţii chimice, formînd legă- 
turi covalente cu substanţele fibrei. Re- 
zultă astfel vopsiri extraordinar de rezis 
tente cărora li se adaugă o strălucire ne 
maipomenita (...) Schematic, un colorant 
reactiv este compus dintr-o moleculä de 
colorant mai mult sau mai putin obisnuit, 
care contine citeva grupäri solubilizante 
(SOH) — unite cu un rest purtător al 
uneia sau mai multor grupări reactive, 14: 


La progresul cunoasterii si folosirii cu- 
lorilor din ultimele trei veacuri au contri- 
buit in mod foarte important, in afarä de 
chimisti $i multi alti oameni de ştiinţă. 
Printre aceștia s-a aflat încă, pe la finele 
veacului al 17-lea, Johann Zahn. În 1684, 
el a publicat — pentru prima oară în is- 
torie — un triunghi al culorilor, în care 
apăreau principiile lundamentale ale teo- 
riei sale, întregite apoi cu lucrarea: Pri- 
vire [izico-matematică-istorică (domenii) ce 
irebuie sliule, fiind de cea mai mare în- 
semnălale si demne de admiraţie apărută 
la Niirnberg în 1693. Triunghiul său (Fig. 
8) ordonează culorile în două categorii: 
simple şi combinate. Culorile simple sînt 
așezate pe latura de bază a triunghiului 
împărţită in 4 intervale, astfel că se obțin 
9 puncte ce simbolizează: în colţul sting, 
alb, apoi, galben, roșu, albastru şi negru, 
in colțul din dreapta. Deci culorile simple 
sint, şi după Zahn, cele trei culori primare, 
plus alb și negru. Ducind apoi paralele 
cu celelalte laturi ale triunghiului, el îm- 
parte întreaga suprafatä în 10 romburi, 
iar laturile în cite 4 intervale. Fiecare 



















































simboliza, 
dintre 2 


intersectie de cite 2 linii va 
astfel, rezultatul 


culori simple ce vor da cite o culoare com- 


ameslecurilor 








binată. Aşa apar mai intii culorile binare: 
verdele din galben și albastru, portoca- 





ALB GALBEN 


ee A ae 


lumină curată 


ROSI 





lumina colorata 


Privitor la dispersiunea luminii solare 
ce trece printr-o prismă de cristal, Zahn, 
spre deosebire de Newton, considera doar 
cinci zone colorate: albastru, violet, verde, 
alb, galben si rosu (albul nefiind socotit 
culoare). Iar din punct de vedere general, 
el clasificà trei categorii de culori: cele 
adevărate si naturale, adică pigmentii si 
colorantii; culorile izvoarelor de lumina 
și ale corpurilor transparente; iar a treia 
categorie, culorile corpurilor opace, lu- 
minate. Matematicianul german a întoc- 
mit și un tablou simbolic al culorilor sim- 
ple, sui generis prin unele atribuiri cum 
ar fi de pildă: roșu, simbolizind aerul, 
albastrul, animalul, negru, planta sau gal- 
ben, eterul. lată însă tabloul in intregime, 
foarte interesant în pofida unor bizarerii, 
atit prin comparatiile culorilor cu elemen- 
naturale, stările alective ete. 


tele cit şi 


prin cele cu coardele lirei. 


ALBASTRU NEGRU 


——— 


umbra intuneric 


lumina umbră foarte umbrä mijlocie umbră puternică intuneric 
slabă 

bucurie bucurie înăbușită delicateţe 

amestecată cu 

amărăciune 
FOC ETER AER APĂ PÁMIN!I 
COPILARIE TINERETE Tinerele Barbatie Batrinete adinci 
Inteligenta Atentie Nebunie Statornicie Ignorant: 
Dumnezeu inger Om Animal plant: 


Néte (ultim: Parantte (coarda 


coardă a lirei, cu to-| imediat inferioarä)| mijlocie) 


nul cel mai subțire) | 


liul (pe care Zahn îl numeşte galben auriu), 
din galben si roşu, si violetul (purpura), 
din roşu şi albastru. Celelalte culori com- 
binate, sînt: albicios, din alb cu galben, 
apos, din alb cu albastru, cenusiu, din alb 
cu negru, brun, din galben cu negru, sau 
albăstrui, din albastru cu negru. Unele 
denumiri adoptate aici pot crea însă şi 
confuzii, desi ipoteza rămîne corectă, ca 
de pildă: roșu cireasä, din alb si roşu sau 





rosietic, din roșu cu negru. 


Mese (coarda 


Paramèse (coarda Hypate (cea mai 


invecinată cu cea | prolundă coardă) 
mijlocie) 


Printre primii care s-au ocupal de teoria 
culorilor în secolul al 18-lea s-a aflat si 
Louis Bertrand Castel. El şi-a expus prin- 
cipiile in special în două lucrări: Noi expe- 
riente de oplică si acustică (1735) si Oplica 
culorilor (1740) ambele publicate in 
Analele orașului Trévaux. Cea mai curi- 
oasa dintre 
mai ales amintit, a fost cea a ,,clavecinu- 
lui ocular“. Plecind de la comparatia din- 
făcută încă de New- 


ideile sale, pentru care este 


tre sunele si culori 











Jar 
ann, 
doar 
irde, 
cotit 
eral, 
cele 
ii Si 
nina 
treia 

lu- 
iLloc- 
sim- 
cum 
rul, 


gal- 


rin- 
rpe- 
Mica 

in 
uri- 
este 
inu- 
din- 
lew- 


ton el imagina constructia unui fel de 
clavecin cromatic, cu care, 


variind culo- 
rile prin dispozitive lumino; : 


e, sà impre- 
sioneze vazul, asa cum corzile clavecinu- 
lui, lovite de ciocänele. 
auzul. E] n-a ajuns sa-si 





izbind 
realizeze ideea, 


vibrează 



















expuse în: Cele mai remarcabile proprielàli 
ale drumului luminii (Haga, 1759) şi în 
Folometria (Augsburg, 1760), au inclus 
principiile de la care va pleca savantul, 
pentru prima oară, în căutarea adevăratei 
ordini a culorilor. Astfel, în lucrarea din 










































l; A 12 

Portocaliu; AG-Ub — 
cu toate că a perseveral în experimente 
toată viata. Ea nua fost însă nici pe de- 
parte atit de absurdă, pe cit 
inulti contemporani. Mărturie stau nume- 
roasele încercări ale artei din secolul nos- 
tru, de la spectacolele cu lumină colorată 
incercate pe la 1900 de Loïe Fuller, si ceva 
mai tîrziu, de pictorul 
scenograful 


au socotit-o 





Kandinsky sau 
italian Prampolini; pina la 
spectacolele „sunet si culoare“ de azi. 
Castel a ridicat la 12 zone colorate 
spectrul cromatic rezultat din dispersiu- 
nea luminii trecute printr-o prismă de 
cristal: cirmiziu, 


roşu, roșu portocaliu, 


galben auriu, galben măsliniu, verde, 
verde ca marea, albastru, violant (violet 


închis), agată (?) şi violet. 

Lucrările lui Johann Heinrich Lam- 
bert ‘au contribuit atit la 
oplicii fiziologice, cit 
triei. Metodele de 


intemeierea 
si la cea a fotome- 
măsurare ale luminii 





pă Mayer. R 12 


Verde; R6-A6 


Roşu cinabru, 

Albastru de munte; R6-G6 — 

Violet 

1772, intitulată Piramida culorilor, el dà 
rezultatul experienţelor prin care cerce- 
tase raporturile dintre greutatea si tăria 
culorilor dintr-un amestec. El a demon- 
strat, de pildă, că pentru a echivala tăria 
a 2 unităţi de carmin, e nevoie de 3 unităţi 
de albastru de Berlin si 12 unităţi de 
e baza acestor caracteristici 
el a încercat o ordonare a culorilor, într-o 
schemă piramidală. 

Insemnatatea cercetărilor lui Tobias 
Mayer — publicate post morlem într-un 
volum, din 1775, intitulat Opera inedită 
constă In aceea că a căutat să determine 
numărul culorilor pe care le pot deosebi 
oamenii.  Admilind cà cele trei culori 
primare sint: roşu (cinabru), galben (galben 
regal) şi albastru (albastru de munte), Ma- 
yer le-a ordonat in virfurile unei scheme 
triunghiulare (fig. 9), simbolizindu-le: r= 
roşu (rot), g —galben (gelb) si b —albastru 


l 
D 


gumi-gut. 




















































































(blau) si creind 91 de culori posibile 
prin amestecuri. Apoi, a imaginat că prin 
combinaţia acestor 91 de culori cu 1, 2, 
3, sau 4 părţi de alb, va obţine 364 de 


culori din ce in ce mai deschise; şi, dim- 
potrivă, amestecindu-le cu 1, pină la 4 
parti de negru, va căpăta alte 364 de to- 
nuri închise. 
Zia că omul poate deosebi: 91 de culori 
- de 2 ori cite 364 de nuanţe —819 tonuri. 
Cercetările au rămas însă, cum s-a 
mai amintit, la stadiul ipotezelor, Mayer 
neamestecind pr: 
lori. Totuşi, atit ideea unei astfel de sta- 
tistici, cit si evaluarea în sine chiar 


El ajungea astfel la conclu- 


‘tic niciodată aceste cu- 





dacă ipotetică, dar ilustrind întinderea 
orizontului cromatic al vremii — au o va- 
loare deosebită. Ele ne dau, între altele, 
măsura fantasticei dezvoltări pe care a 
căpătat-o lumea culorilor în ultimele do- 
uă veacuri: de la citeva sute de tonuri în 
secolul al 18-lea, probabil la multe zeci 
de mii azi; dacă nu pina la 200 000 de 
nuanțe şi vreo 10 milioane de variaţii 
colorate, pe care le-ar putea distinge — 
după anumite opinii, e adevărat foarte 
îndrăzneţe 
ran.148 


ochiul omului contempo- 


De caracteristicile culorilor s-a ocupat 
la răscrucea dintre veacurile al 18-lea si 
al 19-lea si Johann Leonhard Hoffmann, 
cercetind mai ales relatiile lor 
In cäutarea unor anumite certitudini le- 
gice, el a ajuns firesc, ca si altii dinaintea 
sa, la muzica, stabilind astfel o serie de 





armonice. 





t 


similitudini între lumea sunetelor si cea 
a culorilor, după cum urmează: 


lumină ,.. sunete puternice 


intunerie tăcere 





raze luminoase nde sonore 


uloare ... sunet 


corpuri colorate 





culoare pură . 





culoare amestecată 
ton rupt... ton muiat 
lumină ... înălțimea tonului 
intuneric ... I 


serie de cu 





serie de culori repetată .., mai multe octave 


clarobscur ... unison 





culori celeste ... tonuri 


culori ocru-brune-rosc contra-tonuri 





ton dominant 





lumină si jumătate umbră vocea întîi I8 





indigo violoncel 

Itramarin ... violă si vioară 
voce omenească (gitlej) 
clarinet 





rosu aprit . trompetă 


rosu-trandafiriu ... oboi 








rosu-cirmiziu ... flaut 
purpură ... corn de vinätoare 
violet ... fagot 
aranjarea paletei ,.. 
desen colorat, 1: 











cordarea instrumentelor 
„concert de pian 
„simtonieli 






pictură în pastă p 


\stfel de analogii vor mai [i studiate 
de alti cercetători ai culorilor, ca de pildă, 
in veacul nostru de Kandinsky. 


Dar de la Newton pind la finele seco 
lului al 18-lea, cum s-a mai arătat, nimeni 
nu mai adusese o contributie la dezvolta- 
rea teoriei cromatice de o astfel de dimen- 
siune ca Goethe. Si în pofida unor ipoteze 





discutabile sau insuficient demonstrate, 
marele poet german rämine unul din prin- 
cipalii ctitori ai stiintei generale despre 
culori: dacă 





n-ar fi să luăm în consideratie 
decit faptul că a întemeiat literalmente 
I dindu-i dimensiu- 
nile si instrumentele unei discipline stiin- 
tifice moderne. 


jsihologia culorilor, 


Curiozitatea lui Goethe pentru diverse 
domenii din afara literaturii a fost in ge- 
neral debordantă. Geologia si mineralogia 
sau stiintele naturii, teoria si practica 
muzicii sau teoria si practica picturii, 
l-au pasional dintotdeauna, ajungind chiar 
să le cunoască si să le practice, uneori, 
remarcabil, De problemele cromaticii în- 
cepe să se intereseze mai insistent însă 
abia din 1791 — la 42 de ani — după în- 
toarcerea din acea faimoasă călătorie ita- 
liana, ce avea să-i inriureascá, în general, 
opera. Goethe stud intens fizica şi 
chimia dind, între 1 si 1795, o serie 
de lucrări, dintre care principalele au fost 
cele două volume de Contribuţii la optică 
(Beitrăge zu Optik, 1791 —1792). Ca după 
aceea să urmeze abia anii celor mai impor- 
tante experienţe şi studii, ce au dus, între 
altele, şi la fundamentarea tezelor privi- 
toare la puterea psiho-fiziologică a culo- 
rilor. Rezultatele acestei etape apar în 
lucrarea sa fundamentală Teoria culorii 
(Zur Farbenlehre) tipărită între 1807 si 
1810. lar între 1813 si 1832 a fost publi- 






10. I 


Di 
corpur 
aceeas 
refract 
rilor), 
fracta 
in cele 
disper: 
prism: 
eteroo: 
i-a per 
preala 


si, in 
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1e0ri, 
ii in- 
insa 
jà in- 
e ita- 
eral, 
ca Si 
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1 fost 
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după 
npor- 
intre 
rivi- 
culo- 
ar in 
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07 si 
ubli- 









cata ultima lucrare ce a mai putut fi vă- 
zută de poet: Culorile entoplice (Entop- 
lische Farben). Deoarece Elemente pentru 
istoria teoriei culorii a fost tipărită după 
moartea sa. 


Goethe a făcut parte dintre cei ce au 
contestat, în secolul al 18-lea, teoria lui 
Newton. Asa, de pildă, Jean Paul Marat, 
in lucrarea: Descoperiri (...) asupra luminii 
constatate printr-o serie de experiente noi ..., 
din 1780, îl combate pe fizicianul englez, 
plecînd de la ipoteza că :,,toate corpurile 
atrag lumina care trece pe lin 
apropierea corpurilor opace 









ele. În 
spune Ma- 





rat — razele suteră o deviere proportio- 
nală cu densitatea superficială, cu un anu- 
mit factor de afinitate si cu inversul pă- 
tratului distanțelor. Această devicre, care 
rămîne un fenomen destul de grosolan, 
nu pare reductibilă la cea pe care ar pro- 
duce-o difracție. Pe de altă parte, lumina 
este compusă din trei culori primare:gal- 
ben, roşu si albastru, care sînt deviate in 
mod dilerit de corpurile opace, galbenul 
fiind mai deviat decit ri 





sul si încă mai 
mult decit albastrul. Ca urmare, in apro- 
pierea acestor corpuri, lumina des- 


compusa in trei raze fundamentale 








(Fig. 
10). 
10 terea ii | cină- 
Opa d t Marat 





Dimpotrivă, refracția (la traversarea 
corpurilor) a razelor fundamentale este 
aceeași. Numai pentru că s-a confundat 
refractia cu devierea (la suprafaţa corpu- 
rilor), s-a atribuit diferitelor culori o re- 
tractare diferită: de exemplu, după Marat, 
in celebrele experiențe newtoniene asupra 
dispersiei, raza care ajunge pe suprafața 
prismei este deja descompusă în trei raze 


1 





eterogene catre marginile orificiului care 
i-a permis trecerea. Această desci mpunere 
prealabilă antrenează o incidență diferită 


Si, în consecință, o refractie deosebita 


Toate celelalt 
























































(Fig. 
denta la, refractia celor trei raze etero- 
gene este identică“.150 

lar Ruc 
rea Diserlatio de lumine (Disertatie despre 


11). Dar daca se restabileste o inci- 





L 
lzer Joseph Bošković, in lucra- 








uminà), din 





sta principiul new- 
Lonian dupa care lumina se propaga in 
inie dreaptă; cu toate că fusese unul din 


adepţii fizicianului englez. 





Ca şi Goethe, dealtminteri, care pînă 
a călătoria italiană nu se pronuntase im- 
ootriva lui Newton. După întoarcerea Ja 
Weimar însă, concomitent cu perseveren- 
ele studii științifice, poetul începe o cam- 
panie patimasa împotriva a ceea ce el a 
numit „eroarea lui Newton“, negind chiar 
rincipiul fundamental al acestuia: după 
care lumina albă e constituită din șapte 





aze colorate, de la roşu la violet. 

Goethe urmărea să arate că lumina, 
ca şi culorile dealtminteri, nu sînt decit 
in amestec, în diferite proporţii, de lumi- 
14 $1 întuneric. Vrind să demonstreze, prin 
1826, prietenului său Eckermann această 
eorie a clarobscurului, el îi arată o lumi- 
are aprinsă, a cărei flacără are partea 
interioară albastră. După Goethe, nu exis- 
(à diferite lumini în sine, ci doar slăbiri 





ale ei: ,penumbre*, Jar culorile funda- 
mentale ar fi do: 


este 0 ,penumbrá 





două: albastrul, care 
luminată si galbenul, 


l 
o „penumbră“ străbătută de o lumină. 





e culori rezultind din ames- 
tecul galbenului cu albastrul. 

Fireşte, poetul n-a putut demonstra 
niciodată cum se naşte rosul din ameste- 
cul de galben cu albastru; precum n-a 


putut dovedi, convin 





‘ator, nici ,eroarea* 








fizicianului englez. El a preluat însă 
9 | 


obiecții ipoteza arbitrară, după care s] 


trul e compus din 7 culori, deoarece 





bolismul cifrei îl încînta şi pe el, 





























































încă mai mult decit pe Newton. Totusi, 
cercul culorilor pe care avea să-l constru- 
iască Goethe are numai 6 culori. 

Dealtminteri amestecul continuu între 
rational şi irațional domină creația aces- 
tui „poet-savant“. Cel mai bun cunoscă- 
lor al operei sale științifice, care a pus 
Ja punct, relativ de curind, cel mai com 
plet text al teoriei culorilor din cite se 
cunosc profesorul german Rupprecht 
Mathaei!®! a găsit si un fond inedit de 
manuscrise apartinind poetului, ce contin 
un adevärat tratat de simbolistica mistica 
a culorilor. Iar într-una din casele sale 
de la Weimar, el colorase fiecare cameră 
intr-altă culoare, simbolizind unul din 
semnele zodiacului. 

Cu toate acestea, teoria lui Goethe 
despre culori a stat la baza multor desco- 
periri, riguros ştiinţifice, dintre cele mai 
actuale, fie din domeniul general al teco- 
riei luminii, fie privind caracterul electro- 
magnetic al culorilor s.a.m.d. Ea ramine 
cu atit mai mult valabilă, pentru vasta 
arie a contactelor directe, nemijlocite, pe 
care le are omul cu natura si, cu deosebire, 
pentru psihologie sau pentru absolut toate 
domeniile folosirii culorii în ambient. 

Goethe a fost primul care a afirmal 
atît de răspicat enorma influenţă pe care 
o exercită culoarea asupra omului, inriu- 
rire „decisivă“ — după opinia sa — si 
pentru care el a aşezat-o ,,... în seria feno- 
menelor primordiale ale naturii ..." „În 
capitolul intitulat Efectul spiritual-moral 
al culorii, el scrie 

„759. Oamenii simt in genere o mare 
bucurie privind culoarea. Ochiul are ne- 
voie de ea, cum are nevoie de lumina. 
Aduceti-vá aminte de inviorarea ce ati 
simtit-o atunci cind, intr-o zi posomorita, 
soarele lumineaza doar intr-o parte a pei- 
sajului si îi evidenţiază culorile. 

Desigur că și puterea de vindecare atri- 
buită unor pietre preţioase colorate pro- 
vine din simtamintul acestei plăceri, care 
cu greu se poate exprima în cuvinte“. lar 
mai departe, continua cu afirmații şi mai 
revoluţionare pentru stadiul ştiinţei de 
atunci: 

„760. Culorile corpurilor nu sint un 
element străin de ochi; nu. Acest ergan 
poate oricînd să producă el însuși culori 


și gustă o senzaţie plăcută cînd i se oferi: 
din lumea exterioară ceva potrivit cu pro- 
pria sa natura“ 152 
Goethe analizează apoi culorile acti 
pasive reci. 
„764. Culorile pozitive sint: galben, 
portocaliu, roşu-gălbui (roşu de miniu 
au cinabru). Ele imboldesc, 
sint culori excitante. 


165. Galbenul. E 


şi cele 


invioreaza, 
ste culoarea cea mal 
apropiata de lumina. Ea se produce prin 
cea mai uşoară diminuare a intensității 
acesteia (...) 

766. 4 ) stare de puritate, galbenul 
aduce cu sine te i i 





tdeauna ceva luminos si 


posedă capacitatea de a înveseli, de a da 
voiosie, cu o uşoară putere de excitare. 

767. ln slarea sa cea mai pura, mai 
ales cind are si stralucire, aurul ne dà 


ei culori; 


un nou si nobil exemplu al ace 
dupa cum un galben saturat, cind se afla 
pe mătase strălucitoare, cum e de pildă 
atlasul, f: 

768. Experienta ne spune cà galbenul 
face un efect foarte cald si pläcut. De 





ice un efect măret si distins. 


aceea si in pictură el se întrebuințează 
ca un element luminos si activ. 


769. Acest efect de ci 





se poate 
observa cind 
printr-o sticlă 


posomoril( de iarnă 


un peisa] 
s in zilele 





Ochiul se va bucura, inima se va lărgi, 
sufletul se va înveseli, o căldură nemijlo- 
cità pare ca ne arde in Lä" Log 


Mai departe, Goethe isi expune părerile, 


destul de subiective dealtminteri, despre 
efectul neplăcut pe care-l fac galbenurile 


verzui, care tind în general spre registrul 


rece, aral ind că de aceea | fost socot ita 
in Evul Mediu „Culoarea rusinii“. Poetul 
se înşală aci, în bună măsură. Mai intii, 





deoarece nu toate gall ile ce tind spre 

rece sînt neplăcule. lar în al doilea rind, 

pentru că folosirea galbenului ca semn al 

epidemiei, al carantinei etc., de pildă, 

era datorită faptului că el e cea mai vizi- 
le la distanţă. 





ila culoare di 

Examinind apoi culorile reci, pe care 
le numește „negative: albastru, albastru- 
roscat şi rosu albăstrui 





"4S1 Care eu ne 
inspiră un sentiment de neliniște si de 
dorință usoarà* Goethe caracterizeaza 
albastrul, constatind atit sentimentele a- 





mt 


tor 





TU- 





parent contradictorii pe care ni le inspiră, 
cit si senzaţia de indepärtare.lsi 

In sfirsit, Goethe sesizeaza si efectul 
linistitor al verdelui: „802. Ochiul nostru 
simte o mulțumire reală privind (...) (ver- 
dele) (...) ochiul și sufletul nostru întreg 
zabovese asupra culorii verde, culoare pro- 
venită din amestec, ca si asupra unei cu- 
lori simple. Nu vrei si nu poli pleca de la 
ea. De aceea se alege verdele pentru ca- 
merele în care stăm, indeobste“,155 

Goethe a expus o mare parte a tezelor 
sale privind lumina si raporturile croma- 
tice, în Contribuţii la oplică. Partea a 
patra a lucrării cuprinde construcţia ,cer- 
cului culorilor“. Plecind de la cele doua 
culori pe care le considera fundamentale 

galbenul si albastrul, culori ce „nu 
amintesc de altceva“ — poetul imaginează 
ascensiunea lor: galbenul, spre galben ro- 
șiatic, portocaliu, şi albastrul, spre albas- 
tru roșiatic, violet, culori care, ameste- 
cate, dau purpura: aci, cu rolul de culoare 
primară. lar din amestecul galbenului cu 





albastrul, se obţine verde (Fig. 12). Ast- 
PURPURA 
Me o 
eet Se ~~ 





m e 

VERDE 

12. Sistemul lui Goethe, de creştere spre purpură şi 
de amestec spre verde, 


fel se constituie cercul cu sase culori: rosu, 
portocaliu, galben, verde, albastru si vio- 
let, pe care el determina raporturile ,,ar- 
monice“ (cum numeşte el relațiile comple- 
mentare), „caracteristice“ si „necaracteris- 
tice" (Fig. 13). 

Observatiile si analizele metodice ale 
lui Goethe au dus la constituirea unui vast 
tablou stiintific, ce ilustreaza atit rapor- 
turile cromatice, cit si cele dintre culori, 
pe de o parte; si senzatii, structuri tem- 
peramentale, profesii si simboluri, pe de 


alta. (Fig. 14, 15) (PI. 15). 
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Privita in ansamblu si azi mai bine 
cunoscuta chiar decit in vremea sa, teo- 
ria lui Goethe despre culori isi impune 





13; Legături „armonice“ caracteristice şi nccaracle 


ristice, in cercul cu 6 culori al lui Goethe. 


valoarea peste epoci, poate tocmai dato- 
rită dublei calităţi a autorului: poet şi 
om de știință. El şi-a sintetizat probabil 


























14. Schema „efectelor senzuale si morale“ ale culori- 





upă Goethe. 


cel mai emotionant întregul concept, cînd 
a spus: „Culoarea este expresia suferinței 
luminii” 

In Teoria culorilor, fusese inserat si 


rezumatul unei scrisori primite de Goe- 

























































the, in 3 iulie 1806, de la pictorul Philipp 
Otto Runge, ale cärui cercetäri in dome- 
niul cromaticii apreciate de poet. 


erau 





15. Diagrama semnificațiilor culorilor cercului, 


după Goethe 


Runge îşi limitase însă experienţele la 
domeniul culorilor de pictură, îndemnat 
fiind la aceasta de gravele probleme ale 
operei de artă. „1. Cele trei culori (prima- 
re), galben, roşu si albastru — scria el — 
au, cum se ştie, întreaga lor putere cînd 
le aşezăm într-un cerc, ca de ex.: 


{osu 
Violet 
Ibastru 


Portocaliu 
Galben 


Verde 


Astfel, din cele trei culori, galben, rosu 
si albastru, se constituie trei treceri, por- 
tocaliu, violet si verde (eu numesc porto- 
caliu tot ce eade intre galben si rosu sau 
care înelină spre această parte dinspre 
galben şi dinspre roșu) care se situează 
printre amestecurile cele mai curate şi 
mai strălucitoare ale culorilor.“ Apoi, du- 
pă ce arată imposibilitatea amestecurilor 
culorilor complementare, continuă: „3. Do- 
uă culori pure, cum sînt galben şi roşu, 
dau un amestec curat, portocaliu. Dar 
dacă adăugăm și albastru, amestecul se 
murdăreşte în aşa măsură, încît dacă toate 
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cele trei culori ce inlră în combinație sint 
de cantități egale, ele se vor anula într-un 
cenuşiu întunecat. Două culori pure pot 
fi amestecate, dar două culori intermediare 
se anulează reciproc sau se murdáresc (...) 
Așa cum cele trei culori pure se anulează 
reciproc dind cenusiu, tot asa si ameste- 
cul de portocaliu, violet si verde dä un 
ton murdar cenusiu. 
4. Amestecate cu alb, toate culorile devin 
mai mate; si chiar dach devin mai lumi- 
noase, pierd in schimb limpezimea si in- 
tensitatea. 
5. Negrul murdareste toate culorile, si 
chiar dacă le intuneca, ele pierd de aseme- 
nea puritatea şi limpezimea. 
6. Albul 
iu" Jop 
Marele merit al lui Runge e 
acela de a fi demonstrat pentru prima oară, 
chiar dacă numai intuitiv, existența celor 
trei dimensiuni ale culorilor. În lucrarea 
sa, intitulată tot Farbenlehre, apărută la 
1810, deci concomitent cu cea a lui Goethe, 
pictorul — care ajunsese la concluzia că 
marea diversitate cromatică nu poate fi 
exprimată doar printr-un cerc — publica 
intiia Sferă a culorilor. Luind ca model 
globul terestru, el a aşezat pe cercul ecua- 
torului culorile pure, iar pe cele ce rezultă 
din amestecurile treptate ale acestora cu 
alb (aflat la polul nord) şi pe cele, din 
amestecuri cu negru (la polul sud), după 
o scală gradată de luminozitate (spre nord) 
sau de obscuritate (spre sud). lar in inte- 
riorul sferei, a ordonat tonurile rupte (Fig. 
16, a, ‘Dye 17). 


amestecat cu negru dă cenu- 


te însă 





| 
| 


16.a. Triunghiul culorilor, dupä Runge. 


Lui Runge ii revine, deci, meritul de 
a fi fost inițiatorul sistemelor cromatice j 
tridimensionale, ce vor căpăta o însemnă- pé 
tate covirsitoare in stiinta moderna. I 








In istoria dezvoltarii teoriei culorilor, 
in pofida unor ipoteze discutabile, a ju- 
cat un rol si Arthur Schopenhauer. EI l-a 


admirat pe Goethe, considerindu-l „cel 








16. b. Cercul culorilor, după 


Runge. 





l 16. c. Construcția sferei culorilor, d T Runge 




















negru 
17. Sfera culorilor, după Runge. 
mai mare bărbat al naţiunii germane“ şi, 
după spusele lui Schiller, ar fi luat chiar 
parte la experienţele de la Weimar ale 
poetului. Ceea ce nu l-a împiedicat să 
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aibă propriile sale opinii, in anume mă- 
sură deosebite de ale lui Goethe, pe care 
le-a expus in tratatul despre culori. 
Partea mai interesantă a teoriei 
lui Schopenhauer priveşte relaţiile calita- 
Live cantitative dintre culori, rapor- 
turi stabilite în funcție de efectul fizio- 
logic al acestora asupra ochiului. El ajunge 
sa constate că deosebirile dintre culorile 
pure nu constau 


cea 


si 





doar in tonalitatea, ci si 


in luminozitatea lor: galbenul fiind cel 
mai aproape de lumina si alb, iar com- 


plementara sa, violetul, cel mai aproape 
de intuneric si negru. Tot asa, portocaliul 
e mai departe de alb ca galbenul, precum 
albastrul e mai departat de negru ca vio- 
letul. 

Pe această cale, filozoful arată cà doar 
doua culori rosu $i verde au valori 
de luminozitate absolut egale; pentru care 
le şi socotește cele mai frumoase, „Les 
couleurs par excellence“ (culorile, prin ex- 
celenta). 

Schopenhauer explica toate aceste ca- 
racteristici ale culorilor prin specificul 
functionarii retinei. Cind percepem gal- 
benul, de pilda, activitatea retinei se im- 
parte in două: una în formă de disc gal- 
ben; iar cealaltă, ce rämine undeva în 
urmă, alaturindu-se spectrului comple- 
mentar, adică violetului. Acţiunea retinia- 
na are un caracter integrator, cele două 
parti, complementare, 
treaga valoare 


in- 
Dar aceste doua 
parti nu sint egale decit în cazul perechii 
complementare, rosu-verde: culori ce ocu- 
pă fiecare exact cite o jumătate a activi- 
Latii retiniene. Dimpotrivă, galbenul ocu- 


reconstituind 
a luminii. 


Schema val 





18 


luminozitale 
enhauer 


ale culorilor, 





pa 3/4, iar violetul doar 1/4 din ea; porto- 
caliul 2/3, iar albastrul 1/3. Numai albul 
ocupă totalitatea activităţii retinei (Fig. 


18). 


























































De aci, Schopenhauer ajunge sa con- 
struiască un cere cromatic cantitativ, in 
care, spre deosebire de cercurile lui Goethe 
si Runge, sectoarele culorilor nu sint egale. 


SA 





— | enl i 


19. Cercul cromatic cantitatip după Schopenhauer 


Impärtind cercul in 36 de parti, el rezervă 


rosului 6 párti, portocaliului — 4, gal- 
benului — 3, verdelui — 6 si albastrului 


— 8 (Fig. 19). Unele din aceste raporturi 
sînt însă destul de discutabile. 

Filozoful constata de asemenea că fie- 
care culoare are „un punct de maximă 
energic“, determinat de luminozitatea sau 
obscuritatea sa specifică. Asa de exemplu, 
punctul de maximă energie al violetului 
se află in zone închise. Amestecat cu alb, 
el se poate deschide foarte mult, dar pierde 
totodată din caracter si energie. Tot asa, 
dacă amestecăm galben cu negru, el se 
închide mult, dar pierde energia și carac- 
terul.19? 

În aceeași vreme, in Franţa, fenomenul 
culorilor complementare era pentru prima 
oară explicat de Charles Bourgeois, în 
Memoriu asupra legilor de care ascultă cu- 
lorile produse de refracția luminii, apărut 
la Paris în 1813. El a mai publicat apoi: 
Manual de optică experimentală pentru fo- 
losinfa artiștilor si fizicienilor, precum si 
Memoriu asupra culorilor irisului, datorite 
exclusiv reflexiei luminii, cu expunerea di- 
verselor doctrine, ambele in 1821. 

Bourgeois contesta si el, in mai multe 
privinte, teoriile lui Newton si considera 
drept culori primitive doar triada: rosu, 
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galben si albastru.®$ Tar legea comple- 
mentarelor, expusă pentru prima oară încă 
in 1812, într-o comunicare la Academia 


de stiinte din Paris, o formulase astfel: 
„Lumina alba contine cele trei culori ele 
mentare si generatoare, galbenul, roșul si 
albastrul, fiecare din ele servind de com- 
plement celorlalte două, alcătui 
echivalentul luminii albe. Fiecare dintre 
cele trei culori primare a fost deci numită 
complementară, prin raport cu culoarea 
binară care-i corespunde. 

Astfel, albastrul este complementarul 
portocaliului, fiindcă portocaliul, compu- 


spre a 


nindu-se din galben si roșu, conține ele- 
mentele necesare pentru a reconstitui, im- 
preună cu albastrul, lumina albă. Pentru 
aceleaşi motive, galbenul este complemen- 
ar violetului, iar roșul este complemen- 
tar verdelui. Reciproc, fiecare din culorile 
nixte, portocaliul, verdele şi violetul, pro- 
duse prin amestecul a două culori primi- 
tive, este culoarea complementară a celei 
primitive neintrebuintate in amestec; ast- 
fel portocaliul este complementara albas- 
trului, fiindcă albastrul n-a intrat in ames- 
ecul care i-a dat nastere.159 

Pe la finele secolului al 18-lea si în- 
ceputul celui de al 19-lea, fenomenul con 
trastelor complementare fusese remarcat 
de mai mulţi cercetători sau artişti. Ast- 
fel, Gaspard Monge, lin 1799 
in Geometria descriplivă: „Să presupunem 
aflăm într-un apartament expus 
soarelui şi ale cărui ferestre inchise 
cu perdele roşii. Dacă in | se află 
o deschizătură de 3 sau 4 milimetri diame- 
tru şi dacă la o mică distanţă punem o 
hîrtie albă pentru a primi fascicolul de 
raze ce trece prin deschizătură, razele vor 
forma pe hirtie o pată verde: dacă perde- 
lele erau verzi, pata ar fi AM 

l'ot asa, Eckerman relateaza cà in 1829, 
plimbindu-se cu Goethe prin grădină, ob- 
servara cà sofranul, de un galben intens, 
luminat de soare, arunca pe pamint um- 
bre violete, adica de culoarea complemen- 
tară galbenului.161 





scria Inca ( 





Ca ne 
smi 
perdea 











fost roşie“ 








lar Charles Blane povestea că Dela- 
croix, vrind să picteze o draperie galbenă 
şi neputind să-i dea strălucirea dorită, spu- 
se: „Cum făceau Rubens si Veronese de 
obtineau atil de | 


galbenuri [rumoase si 











stralucitoare? Si pe loc se hotari sa mear- 
să la Muzeul Louvre si trimise să i se 
aducă o trăsură. Era pe la 1830. Existau 
pe atunci la Paris multe gabriolete de cu- 
loare galben-canar; si i se aduse tocmai 
o astfel de trăsură. Cind să se urce, Dela- 
croix se opri, observind spre marea sa sur 


priză că galbenul producea, în umbră, 
violet. Îndată dădu liber (răsurii si rein- 
trind in casă, foarte emoţionat, aplică pe 
loc legea ce o descoperise, polrivit căreia 
umbra se colorează totdeauna uşor cu com- 
plementara culorii din lumină, fenomen 
ce devine mai ales sensibil cind lumina 
soarelui nu-i Dr ( 








a puternică "H 
Cel care avea însă să incerce a stabili, 
stiintific, „Legea contrastelor simultane 
a culorilor“, a fost Michel Eugène Chevreul. 
El s-a preocupat multă vreme de proble- 
mele culorilor în diferitele domenii ale 
artelor, fiind chiar o lungă perioadă direc- 
torul vestitei manufacturi de tapiserie Go- 
belins, de la Paris. Lucrările sale pri- 
vind cromatica: Lecţii de chimie aplicată 
la vopsilorie (1828 —1831), Memoriu asupra 
contrastului simultan ul culorilor si asupra 
aranjării obiectelor colorate, privile în con- 
formitate cu aceasid lege, în raporturile sale 
cu pictura (1829) sau Memoriu asupra culo- 
rilor si a aplicaţiei lor în artele industriale 
cu ajutorul cercurilor cromatice (1864), au 
fost privite lungă vreme drept legile fun- 
damentale ale culorilor. 
lată partea cea mai caracteristică a 
textului privind fenomenul „contrastului 
simultan”: „A pune o culoare pe pinza 
nu înseamnă doar a colora cu acea culoare 
tot ce a atins pensula, ci mai înseamnă 
a colora, cu complementara, spaliul incon- 
jurator; astfel, un cere roşu este înconjurat 
de o uşoară aureolă verde ce merge slă- 
bind pe măsură ce se îndepărtează; un cere 
portocaliu este înconjurat de o ușoară 
aureolă albastră, un cere galben e încon- 
jurat de o aureolă violetă (...) si invers. 
Umbra se colorează totdeauna uşor cu 
complementara luminii, fenomen ce devine 
sensibil mai ales atunci cînd lumina soa- 
relui nu e prea vie si cind ochii nostri se 
opresc pe un fond potrivit pentru a pune 
in evidență culoarea complementară. 
Dacă se amestecă impreună două culori 
complementare în proporţii inegale, ele 




























































distrug partial si căpătăm un ton rupi 
care e o varietate de cenusiu. Legea com- 
plementarelor odată cunoscută, pictorul 
procedează cu certitudine, fie că vrea să 
accentueze stralucirea culorilor, 
sa-si tempereze armonia 


11e Ca vrea 
El trebuie să folosească posibilitățile 
albului si negrului, să prevadă amestecul 
optic, să cunoască vibraţiile culorilor si 
să ia seama la efectul pe care urmează 
să-l producă lumina diferit colorată. 
Negrul normal e format prin ames- 
Lecul celor trei culori primare in stare de 
echilibru si in maxima lor intensitate, 
amestec ce produce acromatismul. Dar cum 
‘ste de ajuns cel mai mic excedent de gal- 
1 


ben, derosusau de albastru pentru a nuanta 
2 S 


acromatismul, preparindu-si negrul, pic- 
torul ii poate lăsa un colorit in vederea 
efectului ce vrea să-l obțină. Insă lipsit 
de orice nuanță (coloristică) si in stare 
pură, negrul nu e mai mult culoare decil 
albul. 

Tot ceea ce cişligă o culoare în lumina 
pierde în energie coloristică şi dovada e 
aceea că luminindu-se mereu mai mult, 
ea va ajunge să dispară în alb, tot așa cum 
devenind mereu mai puternică si mai con- 
centrată, ea se va dizolva in negru".!6? 

Chevreul se refera aci la amestecul 
substractiv al culorilor pigment, de vreme 
ce aratà cà din combinatia celor trei pri- 
mare se obține negru. El s-a ocupat in 
seneral mai mult de problemele coloran- 
ților, atit teoretic, cit si practic, in apli- 
catiile lor la vopsitorie, la artele aplicate 
sau pictură. Spre deosebire însă de multi 
inaintasi, chimistul francez a diferentiat 
net culorile materiale de luminile colo- 
rate si a cunoscut precis diversele rezul- 
tate pe care le dau, in multe cazuri, ames- 
lecurile acestora. 

Cercul cromatic al lui Chevreul pleacă 
de la cele trei culori primare: roşu, galben 
şi albastru — cărora le atribuie trei zone 
egale, împărțind discul în trei sectoare; 
la intilnirea lor, marchează culorile bi- 
nare: portocaliu, verde si violet (Fig. 20). 
Ca urmare a amestecurilor intermediare 
intre cele 6 culori, el obține întii 12 sec- 


toare şi, repelind apoi operaţia de inca 





I 
I 
5 ori, ajunge la cercul cu 72 de tonuri. 


lar pe acestea le gradeazà de la alb la 































































negru, fiecare in cite 20 de trepte de lu- cantitate de culoare, aplicarea unor astfel 
minozitate. Cum s-a văzut, Chevreul a de straturi ar produce o atare scădere a 
folosit cercul drept model de culori (Fig. efectelor de profunzime, încît totul s-ar 
1), sperind să introducă o normalizare a pierde curind într-un strat de saturație 
nomenclaturii cromatice. ce nu mai poate fi depăşit”; deoarece aci 
e vorba de două operaţii contradictorii: 

ae un amestec aditiv de culori si un amestec g 
PR substractiv de valori. Experienţa arată, 
4 SS de aceea, că o gradare realizată printr-o 
operaţie fizică in progresie aritmetică 
produce un efect psihologic diminuant. 





/f \ \\ Adică, o seală ca cea propusă de Chevreul 
| (| || dă impresia că deosebirea dintre valori 
g. 21, a), deoarece se pro- 


o 


J/ scade mereu (Fi 








lor principale, după  Chevreul. 








El a mai căutat si metodele practice 
prin care să se poată obţine o gradatie 
perfectă a valorilor tonale, dar rezulta- 
tele sint discutabile. Asa de pildă, in Me- 
moriu asupra legii contrastelor simullane ..., 
el dă următorul sfat, pentru construcţia 
unei scale de cenusiuri: „Pe un carton im- 
părții. în zece fisii fiecare fisie de vreo 
2,5 cm lăţime — se aplică un strat egal 
de tus diluat (pe întregul carton: n.ns.). 
Îndată ce s-a uscat al doilea strat, se apli 
că al treilea stral pe toate fisiile cu excep- 
tia primelor două. Se merge apoi mai de- 
parte în acelaşi fel, pina cind se ajunge la 
zece valori tonale, ce sint mereu mai in- 











chise“. 

Cu privire la aceasta metodă, ce urma- 
reste obtinerea unei scale gradate de va- 
Jori cu ajutorul unei progresii aritmetice. 
Iosef Albers scrie: „Totul sună foarte 








ae x à TEF 2 a si b; Legea eber Fechner, proporția 
convingător, all de convingător incit ne ames on 
intrebám dacä cineva a pus vreodatà la 
indoialà rezultatul promis, daca cineva o: 
a urmat vreodatá acest sfat, inclusiv M. duce un stop de saturatie. „De aci rezultă 


Chevreul. (...) Împotriva părerilor destul întrebarea: de ce anume e nevoie pentru 
de ráspindite, etalonarea profunzimilor a se obține o progresie vizuală regulată 
mai sus făgăduită nu apare într-un sir in suita amestecurilor. Răspunsul l-au 
de trepte absolut egale. Nici asa si nici găsit Weber (...) si Fechner (...) El este 
dacă repetăm operaţia cu culori de pic- conținut în aşa-numita lege Weber- 
tură. Dacă s-ar adăuga mereu aceeași Fechner. Aceasta spune: percepţia vizu- 
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Sosa. 





{ia 


ala a unei serii aritmetice e condiționată 
de o serie fizică geometrică”. 154 Adică, 
pentru a obţine efectul vizual al unei 
scale valorice in progresie aritmetică, 
trebuie ca suprapunerea straturilor de 
tus diluat, de pildă, să se facă in progresie 
geometrică: 1, 2, 4, 8, 16 etc. (Fig. 21, b). 





Fireste cà legile lui Chevreul au, 
inainte de toate, o însemnătate teoretică. 
Ele nu pot fi aplicate ca un panaceu 
universal, nici in pictură si nici in vreun 
alt domeniu al cromaticii ambientale. Cu 
toate cà de la Delacroix si pina la Signac, 
legea contrastelor simultane a fost punc- 
tul de plecare, fie pentru amestecul optic, 
fie pentru cel efectiv, al culorilor pe 
paletă, au existat încă din veacul trecut 
si numeroase voci critice, întemeiate sau 
nu, ce contestau legea complementarelor. 

Ch. Moreau Gautier relatează părerile 
lui Alphonse Etienne Dinet, pictor foarte 
influentat de policromia orientală si pre- 
ocupat de problemele luminii si culori- 
lor. „Aproape niciodată spune el — 
legile complementare ale lui Chevreul nu 
se realizează in natură. Dacă ele sinl 
juste — ceea ce nu pulem verifica din 
lipsă de pricepere — ele există într-o 
altă lume, cu culori ideale, căci lumina, 
distanţa, proporțiile și materiile de care 
nu le putem separa, nici cu cele mai 
desávirsite precautii de laborator, le impie- 
dică de a fi vreodată exacte. Cind afirmăm 
că pantalonul roșu este prea vizibil în 
timp de război, ofiterii ne răspund că de 
departe, în mijlocul verdetii, culoarea 
apare neagră. Neagră ! Dar verdeata n-ar 
trebui oare să redea roșul si mai strălu- 
citor, de vreme ce verdele este comple- 
mentara sa? În schimb, vasele de război 
n-au putut fi vopsite în roşu, fiindcă 
s-a băgat de seamă că albastrul mării 
intensitică strălucirea coșurilor vopsite cu 
roşu ale transatlanticelor. Si totuşi albas- 
trul nu este complementarul rosului."165 
Şi mai departe: „Bietul Chevreul a rostit 
unele prostii de care nu este responsabil. 
Minuind un roșu, pictorul crede cà acti- 





onează in mod științific, aşezindu-l lingă 
verde. El crede că va obţine: 1) mai 
multă strălucire; 2) mai multă lumină: 
3) o armonie mai deplină. Dar: 


















































l. Luindu-ne după Chevreul, chiar 
dacă cele două culori au dimensiuni 
egale, departe de a se stimula una pe alta, 
ele vor lupla între ele; strălucirea uneia 
va stinge strălucirea celeilalte si efectul 
va fi nul. 

2. Lumina n-are nimie (de a face) cu 
complementarele; cel care inconjura o 
lanternă elvețiană rosie cu o aureolă 
verde, spre a o face mai luminoasă, dove 
deste cà n-a privit niciodată o aureolà. 
Altfel şi-ar fi dat seama că această aure- 
olá este de un rosu violaceu. El distruge 
efectul luminos prin intrebuintarea com- 
plementarei. 

3. Nici armonia nu are nimie cu com- 
plementarele. Toate culorile, fără excep- 
tie, pot fi imbinale intr-un mod armonic. 
Armonia între două lonuri, oricare ar 
li ele, tine de nuanțe, de proporţii si de 
introducerea altei culori în masă și în 
jurul lor, Armonia este în functie si de 
mii de alte cauze, nedefinite, pe care 
numai instinctul ochiului poate să le 
combine ...‘°, 168 

Alţii ca Lucien Arréat de pildă 
respingeau cu indirjire teoria comple- 
mentarelor in numele unor principii cu 
totul arbitrare, după care operele pictu- 
rale cele mai desävirsite , ... din punet 
de vedere tehnic, nu sint decit redarea 
mai perfectă a naturii...“. De aceea 
serie el: „Este mai dificil de a înțelege 
violelurile si pe lasisli. Aceştia risipesc 
violetul în umbre, cu scopul de a obţine 
o senzaţie luminoasă foarte intensă; ei 
nu izbutesc decit să farimiteze lumina si 
să ne imbolnăvească ochii. Ei tolosese 
culorile complementare în mod sistematic 
şi nu verifică efectul picturii lor asupra 
ochilor normali; ei nu tin seama nici 
de sensibilitatea organului vizual, nici 
de slabele mijloace aie paletei lor in com- 
paratie cu cea a naturii (...); sub pre- 
textul unei teorii fiziologice, ei se lasă 
ingelati de ştiinţă, care, de fapt, nu e 
cu nimic vinovată“,167 

Cu toate acestea, teoriile lui Chevreul 
au exercitat o mare înriurire asupra 
artiștilor din veacul trecut; pina si Dela- 
croix ar fi dorit să-l cunoască si să-i afle 
părerile. Din păcate însă, împrejurări 
potrivnice au făcut ca aceste două perso 



























nalitáti să nu se întiluească, desi au 


trait in acelasi oras. 


O incercare de à stabili un sistem mai 


precis pentru denuinirea culorilor a facut-o 
Rudolph Adams, la 


si pictorul serman 
» m 





d cu 24 d wi ut Acordeon 
1865. Metoda sa, legatà de o schema 
circulară intitulată Acordeonul cromatic, 


urmărea să precizeze culorile în funcție 
de proporţiile amestecului din care pro- 
vin (Fig. 22). Astfel, el numea galben, 
roşu si albastru culori „primare“ „primor- 
diale“, „simple“ „principale“, si 
„Dinare“, cele din amestecul 
altor două culori. 

Adams categorisea însă, mai 
drept „culori binare de ordinea 


sau 
ce rezultă 
departe, 

intii“, 
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cele ce rezultă din amestecul, in parti 
egale, a două culori primare: de exemplu, 
galben portocaliu. Dar dacă 
amestecul se face in parti inegale si, de 


pildă, galbenul e în cantitate mai mare, 


cu roşu 


ul eromatic", lams 





rezultatul và fi un portoca gălbui. El 
numeşte astfel de culori „binare de ordi- 
nea a lar ordinea a 
treia“ ar fi culorile obținute dintr-o 
primară, amestecată cu o binară de ordi- 
nea a doua; din galben portocaliu- 
gălbui, de exemplu, s-ar obţine un „galben 
portocaliu-gálbui^ s.a. m.d. 168 
Hermann von Helmholtz, autorul fun- 
damentalei lucrări Manual de optică fizio- 
(Leipzig, 1856) sau al studiului 


doua“. „binarele de 





logic a 








toate, cel care, impreună cu Young,%a 
formulat teoria tricromaticá. In al doilea 
rind, sludiind sintaxa amestecurilor, a 
ajuns, primul, să lămurească atit de limpe- 
de deosebirile dintre ceea ce a numit 
„amestecul aditiv” si cel ,substractiv“, 
de culori. 

În Manualul de oplică fiziologică, 
lielmholiz arată că nu se poate verifica 
principiul newtonian după care culorile 
spectrului, amestecate, dau lumina albă, 
daca sint folosite pentru aceasta culori 
pigmentare. Telul poate fi atins doar 
prin amestecul luminilor colorate, prin 
adunarea lor deci, de unde denumirea de 
„amestec aditiv“ 

In ceea ce privește celalall tip de 
amestec, Helmholtz demonstrează că, la 
combinația pigmentilor, o parie din razele 
luminoase incidentale sint absorbite. 
„Pentru cea mai mare parle a luminii 
care este reflectată de pigmentii culorilor 
amestecate, fenomenul care se produce 
nu este astfel o adunare ci o scădere.“ 
Motiv pentru care numeşte amestecul 
„Substractiv* şi explică rezultatul cenu- 
siu al unor astfel de combinatii (între 
complementare), prin scăderea luminii. 

Helmholtz socotea drept perechi com- 
plementare: roșu cu albastru-verzui, por- 
localiu cu albastru de Prusia, galben cu 
albastru-indigo si galben-verzui cu violet. 
lar perechea verdelui, din spectru, o 





considera ca [iind o culoare compusă: 
purpura. 

În cercul său cromatice (Fig. 23), 
albul se aflà in centru, iar culorile spec- 
trului, în număr de 10, in inelul exterior: 
purpura, rosu, portocaliu, galben, galben- 
verzui, verde, albastru-verzui, albastru- 
cyanic (de Prusia), albastru-indigo si 
violet. In cele două inele interioare se 
atlă treptele intermediare 
albicioase sau mai saturate 


culori mai 
- după cum 
sînt asezale: vecine cu albul sau cu tonu- 
rile spectrale. Dimpotrivă, în piramida 
culorilor (Fig. 24), Helmhollz aşază 
negrul in centru, in inelul exterior culo- 
rile spectrului — doar in numär de 8, 
excluzind galbenul-verzui si albastrul- 
verzui; iar in inelul intermediar, apar 
patru nuante, rezultate din amestecul 


Oplică si pictură (1878), este, înainte de 



























































cu negru: maro-roscal, albastru cenusiu, 
verde-masliniu si maro. 

in sfirsit, Helmholtz a contribuit la 
dezvoltarea colorimetriei, propunind trei 





23. Cereul culorilor. după Helimholtz 





24. Piramida culorilor, după Helmholtz 


componente variabile ca elemente de 
masură: tonul culorii (lungimea de unde 
dominantă) simbolizată cu Ad: saturatia 
(puritatea — spektraler Farbanteil) sim- 
bolizată cu pe; și luminozitatea (raportul 
dintre luminozitatea culorii si alb), sim- 
bolizată cu A.1% Principiul său a fost 
adoptat din 1931, printr-o convenţie inter- 
națională, de către C.I.E (Commission 
internationale de l’eclairage: Comisia in- 
ternationala a luminatului) si inclus in 
normele uzuale, internationale 





































































La progresul colorimetriei si in general 
aportul 


teoriei 


al stiintei culorilor, adus 
şi James Clark Maxwell, 
electromagnelice a luminii. Teoria 
rilor compuse elaborată de el int 
1855 şi 1872 intemeiat in 
măsură pe experienţele cu discuri turnante 
suprapuse. Acestea aveau cite un 
sector prin care se vedea discul de dedesubt 
iar prin invirtire, culorile se amestecau. 
Marcind o scală de 100 de unități 
care disc, Maxwell a putut stabili 
derea diferitelor culori in 
precum si raporturile dintre cle. Culorile 
primare sint, dupa el: re cinabru, al- 
bastru ultramarin si verde smaragd; jar 
culorile complementare, respectiv: albas- 
purpuriu. 


S1-4 
autorul 
culo 


mare 


s-a 


tăiate 


pe fie- 
porn- 
amestecuri, 


SU 


tru-verzui, galben-verzui si 

Ogden N. Rood va sinteza a 
eoriilor lui Helmholtz si Maxwell, in- 
cercind să stabilească si să explice feno- 
nenele fundamentale ale percepţiei cro- 
natice. Principalele teze, precum și rezul- 
atele experienţelor sale, cuprinse în lu 
crarea: Teoria științifică a culorilor — lu- 
seseră prezentate la ținute, pe 
a finele veacului trecul, la Colombia 
College, in satul New York. 

Spre deosebire de unii inaintasi, Rood 
a cercetat mai ales caracteristicile culo- 
rilor ce rezultă din absorbție: culorile 
de pictură, colorantii industriali etc., 
deoarece joacă un mare rol in ambientul 
cotidian. El a căutat să stabilească cit 
mai exact lungimea de undă a fiecărei 
culori, si a facut o serie de experiențe 
prismatice foarte ingenioase. Astfel, ple- 
cind de la datele dinainte cunoscute asu- 
pra calităţii culorilor și a lungimilor de 
undă, precum si dintre 
percepţia unei radiații monocrome și cea a 


lace o 








cursurile 





de la deosebirea 
luminii albe, Rood a surprins si a analizat 
cazurile mai complicate: de exemplu, cel 
al unui obiect colorat, privit în plin soare. 

Vrind să măsoare inriuririle exercitate 
de lumina albă asupra fiecărei culori in 
parte, el a proiectat spectrul rezultat 
dintr-o raza de lumină trecută printr-o 
prismă de cristal pe o suprafață alba, 
peste care a reflectat apoi, cu autorul 
unei oglinzi speciale, lumină alba. S-a 
putut constata astfel că zonele spectrului 


sint intensificate de lumină, dar pierd 
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totodată saturalia, devenind cu atit mai 
pale, cu cit lumina e mai puternică. Pentru 
a putea stabili proporțiile culorii pure- 
spectrale și ale luminii astfel 
amestecuri, Rood a imaginat urmatorul 
tip de experiență: a aşternut o pată de 


albe in de 


‘osu cinabru pe un mare carton alb, 
proiectind apoi, alaturi, rosul pur al 
spectrului care, fireste, e mult mai viu. 


Jupa aceea, à suprapus peste rosul spec- 
ral, treptat, atita lumină albă pina n-a 
mai rămas vreo deosebire fata de cinabru. 
Si cum cantitatea de lumină fusese mäsu- 
rata, fizicianul a ajuns să precizeze că: 
umina reflectată în ochi de roşu cinabru 





este un amestec de 50% rosu spectral si 
20% lumină albă. Ceea ce corespunde si 
unei anumite lungimi de undă. 

La fel a analizat apoi raporturile 
dintre toate culorile si lumină, in ames- 
tecuri. Si combinind rezultatele cu cele 
ale unor experienţe cu discuri rotative 
suprapuse, a obţinut datele necesare con- 
structiei unui cere cromatic cu 10 culori, 
alcătuind 5 perechi complementare (Fig. 25). 








Rood 


9 PRES Nes 52 
29, Gercul culorilor după 


In cercul Rood, culorile ocupă însă 
suprafete variabile, ca și în spectrul 
solar. El a studiat de asemenea acţiunea 
contrastelor simultane şi re- 
prezentindu-le intr-o diagrama cu 22 de 
culori (Fig. 26) 


succesive, 


iood a fost unul dintre primii care 
a facut o clasificare a culorilor in perechi 


si triade caracteristice, incadrindu-le în 
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9. EXPERIENȚA LUI FUCHS CU TRAPEZE COLORATE. 
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10, EXPERIENTA 
CU DUNGI 
COLORATE. 








CELE TREI PERECHI COMPLEMENTARE SITUATE OPUS ÎN CERC 





ȘASE COMBINAȚII NECARACTERISTICE DIN CULORI ÎNVECINATE, ÎN CERC 
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COMBINAȚII CARACTERISTICE DIN CÎTE DOUĂ CULORI 








16—11. DIAGRAMA CULORILOR 
LUI TURNER. 














tabele. Precum a imaginat un model al 
culorilor în formă de dublu-con, depăşind 


schema sferică propusă de Runge (Fig. 27). 
Poate incă şi mai important este însă 


100d s-a străduit continuu să 


faptul că 








26, Diagrama contrastelor, după Rood, 








NEGRU 


27. Corpul culorilor, după Rood, 





stabilească raporturile dintre caracteristi- 
cile fizice şi psiho-fiziologice ale culorilor, 
pe de o parte şi valenţele lor estetice pe 
de alta. EI a căutat chiar cele mai potri- 
vite modalităţi de folosire a culorilor în 
pictură sau ornamenticá.!79 

Pentru valoarea observațiilor cu pri- 
vire la modalităţile de expresie artistică 
Paul Signac citează — în lucrarea sa: 
De la Eugène Delacroix la Neo-impresi- 
onism—un text din Teoria științifică a 
culorilor, de Rood: „Printre caracterele 
cele mai importante ale culorii în natură 
trebuie situat nesfirsitul degradeu, pentru 
a spune asa, care o însoțește întotdeauna. 
(...) Dacă un pictor reprezintă în tablou 
o foaie de hirtie printr-un spaţiu alb 
cenusiu uniform, modelul va fi foarte 
rău redat şi, pentru ca pictura să fie 
exactă, artistul va trebui s-o acopere cu 
gradatii delicate de clarobscur si de 
culoare. În mod curent, noi ne închipuim 
o foaie de hirtie ca un obiect de o tentă 
absolut uniformă și totuși respingem fără 
ezitare, ca inexactă, orice pictură ce vrea 
s-o reprezinte într-o tentă uniformă. Aci, 
educația noastră inconștientă o ia cu 
mult înaintea educaţiei noastre conștiente. 
Memoria senzatiilor noastre e imensă, în 
vreme ce amintirea cauzelor ce le produc e 
aproape nulă şi pe bună dreptate; dacă 
nu ne amintim cauzele, este din pricină 
că nu le-am ştiut niciodată. (De aceea) 
una din datoriile pictorului este de a 
studia cauzele care produc senzațiile 
foarte complexe (...) (coloristice), 

Toţi marii coloristi au fost adinc 
pătrunși de un asttel de sentiment, iar 
operele lor — cînd sînt privite de la dis- 
tanta potrivită — par că tremură cu ade- 
vărat, intr-atita de schimbătoare sînt ten- 
tele care par literalmente că se transformă 
sub ochii privitorului, in așa fel încit 
deseori e imposibil pentru cel ce le copi- 
ază de a spune ce sînt de fapt și de a le 
reproduce exact ..."17! 

In acest sir trebuie mentionat si Ewald 
Hering, pentru insemnatele sale studii 
asupra cromaticii. El considera culoarea 
ca materia fundamentală a obiectelor 
vizibile, afirmind cá intreaga perceptie 
spațială, precum şi capacitatea noastră 
de orientare, se datorește, înainte de toate; 
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diversităţii cromatice. După el, senzatia 
de culoare se datorește combinației a 
trei elemente: culoarea spectrală. alb și 
negru, în diverse raporturi proporţionale. 

O puternică finalitale practică au avut-o 
cercetările lui Wilhelm von Bezold. Prin 


lucrarea sa: Teoria culorilor cu privire 
la artă si arta aplicată a căutal sa puna 
la indemina industriei si, mai ales, a 
vopsitorilor si texlilistilor, o serie de 


norme sigure privind folosirea culorilor. 
In ceea ce priveste amestecurile, precum 
si in constructia unui sistem cromatic 
cit mai cuprinzator, el pleacä de la Helm- 
holtz, Maxwell si Hering, neadmitind 
decit in parte concluziile lui Chevreul. 

3ezold imparte culorile în trei grupe. 
după puterea influentei lor: „Prima ordine 
(cuprinde): aur și argint, negru și alb. 
A doua ordine: toate culorile saturate, 
deci toate culorile spectrului şi purpura 
cu luminozitate mijlocie. A treia ordine 
cuprinde din nou trei grupe deosebite, 
care exercită o mai mica inriurire decit 
culorile dinainte, si care sint între ele 
destul de egale ca valoare: culorile închise, 
culorile deschise și așa-numitele tonuri 
rupte. Deci culori ce conţin un procent 


considerabil de alb sau negru, sau alb 
$i negru”, 
El consideră că, de obicei, cele trei 


ordini cromatice nu prea se găsesc impre- 
ună în vreo creaţie coloristică. Combina- 
tiile policrome din culori pure sînt proprii 
mai ales artelor şi mestesugurilor orien- 
tale, precum si imagisticii europene, ro- 
manice și gotice. Dimpotrivă, în căutarea 
sugestiei spatialitatii, artiştii Renașterii 
au înclinat mereu mai mult spre culori 
ordinea a treia. 

— 
O parte importantă a operei lui Bezold 
se ocupă de cele mai potrivite compoziţii 
tonale. Ca regulă generală, el stabilește 
ss. că o culoare se poate combina cu 
orice altă culoare ce-i urmează pe tabelul 
„După combinaţiile de două 
urmează asa-numi- 
tele triade. Dar trei culori — A, B 
si C, trebuie astfel alese, incit nici una 
sa nu joace un rol dominant; deci inrudi- 
rea dintre A si B sa nu fie mai apropi- 
ata ca cea dintre B si Csiintre A si C, 
deoarece altfel, una din culori va ocupa 


din 


cromatic”. 
culori spune el 
cele 


o poziţie de excepţie, iar celelalte două 
vor juca rolul unei perechi. Astfel de 
combinaţii se găsesc cu usurinta dacă le 
alegem din şirul celor 12 culori (primare, 
binare si terțiare: n.ns.). asa incit între 
două dintre alle trei trepte 
intermediare. Dacă se începe, de exemplu, 
cu un ton oarecare, socotindu-l ca primul, 
se conlinuă apoi cu al cincilea si al 
nouălea, pentru alcătuirea unei triade, 
adică: purpuriu, galben, albastru-turcoaz; 
rosu-carmin, verde-galbui, albastru-ultra- 


ele sà se 


marin; rosu-cinabru, verde, albastru-vio- 
let; verde-albastrui, violet- 
purpuriu. 

Prima dintre aceste triade 
galben si tureoaz — a fost 
ponderent de Pao:o Veronese. lar a doua 

carmin, verde-galbui si ultramarin — 
a constituit una din cele mai iubite com- 
binatii ale italienilor din cele mai bune 
epoci. Numai cà verdele-galbui era ceva 
mai închis, mergind spre mäsliniu“.17? 


portocaliu, 


purpuriu, 


folosită pre- 


Începînd deci din veacul al 17-lea, 
cu Newton si cercul său cromatic, numeroși 
cercetători au încercat să găsească cele 
mai bune scheme vizuale „modele“ 
pentru organizarea sistemelor cromatice. 
In secolul al 18-lea, Tobias Mayer ima- 
ginase un model triunghiular, iar Lam- 
bert, unul piramidal: primul „corp“ sau 
„solid“ al culorilor. Pe drum, tri- 
dimensional, implicind 3 coordonate colo- 
au mers apoi Runge (sfera) 
şi Rood (dublul-con). Cele mai bune 
sisteme coloristice cunoscute însă rămîn 
pînă azi cele elaborate de Munsell (1913), 
şi de Ostwald (1917). 

Includerea lui Albert Henry Munsell 
in acest sir si nu in cel al artiştilor ce 
va urma se justifică prin dubla sa 
calitate de pictor si fizician, unul din 
cei mai straluciti elevi ai lui Rood. In 
lucrările sale: Însemnări despre culoare 
(Boston 1905) si Atlasul sistemului colo- 
ristic (1910), el adoptă modelul sferic al 
lui Runge, precum si principiul lui Helm- 
holtz, construindu-si sistemul pe baza 
a trei coordonate variabile: tonul de cu- 
loare, luminozitatea (valoratia) si purita- 
tea (saturatia). Termenii englezi folositi 
de el, care aveau să facă carieră in teoria 


Sau 


acest 


rimetrice, 
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ria 


culorilor, sint: tonul de culoare = Hue, 
valoratia = Value si saturatia = Chroma. 

»Prima dimensiune — spune Munsell — 
este calitatea prin care deosebim o culoare 
de alta, ca roșu de galben, verde, albastru 
sau violet". Ea nu ne arată însă cum este 
culoarea, „ ...inchisà sau deschisă, puter- 





28, a, Cercul culorilor, după Munsell 











nică sau slabă“. Pentru simbolizarea primei 
dimensiuni — Hue — Munsell propune 
apoi confecționarea unei benzi de hirtie 
pe care se allă 5 culori principale: roșu, 
galben, verde, albastru si violet; si 5 in- 
termediare: rosu-gälbui, galben-verzui, 
verde-albästrui, albastru-violet si violet- 
roscat. Dar cele 10 sectoare ale acestei 
serii spectrale sint egale si nu variabile 
ca în realitate (Fig. 28, a, b sic). 

À doua dimensiune Value — este 
după el „calitatea prin care putem deosebi 
o culoare deschisă de una închisă“ pentru 
care propune o scală verticală de cenusiuri, 
unde negrul pur este notat cu O si albul 
cu 10; între ele esalonindu-se 9 valori, 
regulat gradate, de cenusiuri. 

lar a treia dimensiune Chroma — 
reprezintă legătura orizontală, in adinci- 
mea solidului cromatic, dintre banda 
culorilor si axa verticală a cenusiurilor 
(Fig. 29). 

Dar principiul original al sistemului 
Munsell este cel după care culorile pure 
nu se mai aflä ordonate formal, toate pe 
linia ecuatorului sferei, ci si după lumino- 
zitatea lor. Astfel, galbenul, cea mai 
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28. c, Banda culorilor inchisă în cere, 
după Munsell. 





luminoasă culoare din spectru, corespunde 
pe axul vertical eu cenușiul cel mai 


HUE 





29. Schema direcțiilor celor trei variabile ale culori- 
lor, după Munsell. 


deschis, în vreme ce purpura este cel mai 
aproape de nivelul negrului. Treptele soli- 
dului lui Munsell mai exprimă apoi şi 













intensitatea (chroma) tonului. O culoare motiv pentru care distanta dintre roșu si 
e cu alil mai îndepărtată de axul vertical axul central este de 10 trepte. In vreme 
al sferei (axul cenusiurilor) cu cit e mai ce galbenul are 9, verdele 7, iar albastru- 
vie. Exegetul lui Munsell, T. M. Cleland, verzui doar 5 lreple. (Fig. 50, 31). 
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31. Sfera culorilor, după Munsell. : 

consideră, de pildă, că cel mai puternic Astfel se constituie solidul culorilor veal 


pigment, rosul, este de doua ori asa de lui Munsell, o figura destul de complicata 
tare ca cel mai intens verde-albästrui, dar avind o largă capacitate colorimetrică 


100 





orilor 


licata 
etrica 





(fig. 32). Cele 10 culori principale sint 


divizate in 100 de substante, iar notatia 
se face prin 3 indici: de exemplu, R. 5/3; 
ceea ce înseamnă, roșu, cu o luminozitate 
medie de 5 deci cam la nivelul mijlociu 





32. Reprezentarea tn spațiu a solidului culorilor, 
după Munsell 


al axei cenusiurilor si fiind departat 
ca saturatie doar cu 3 trepte de acest 


ax. Uneori, litera e precedată si ea de 
o cifra, de exemplu, 10 R; ceea ce indica 
exact carei subnuante de pe ecuatorul 
celor 100 de trepte ii corespunde tonul. 

Sistemul Munsell nu se reduce insa 


doar la reprezentarea exterioară a soli- 
dului culorilor. Pentru a putea fi folosit, 
pictorul a trebuit să mai realizeze un 
atlas cu mostrele tuturor culorilor, ordo- 
nate pe o serie de planse ce sînt de fapt 
felurite secții prin solid. Atlasul contine 
3 feluri de planşe: primul tip arată 
secţiunile verticale ce trec prin axul valo- 
rilor. Al doilea conţine secţiunile orizontale, 
adică perpendiculare pe axul valorilor, 
reprezentînd culori de aceeași luminozitate 
dar de diferite grade de saturație. Iar al 
treilea tip, suprafețele desfășurate ale 
unor cilindri cu aceeași axă ca cea a 
valorilor, suprafete pe care se află culorile 
cu acelaşi grad de saturație, dar cu lumi- 
nozitate deosebită. 

Munsell s-a ocupat foarte mult şi de 
raporturile cromatice, din punctul de 
vedere al pictorului. Dar toate tezele 
sale, fie că e vorba de armonie prin analo- 
gie, lie de armonie prin contrast, tind 
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să demonstreze că armonia culorilor nu 
este altceva decit o altă expresie a ordinii 
culorilor. 
Rezumind în cinci „legi“ părerile sale 
privind armonia cromatică, Munsell spune: 
„1. Tonul de culoare. Foloseşte cil 
mai puţine tonuri de culoare posibil. 
Un singur ton, corect folosit, poate fi 
foarte expresiv. În cazul cind foloseşti 
două sau mai multe culori, atunci alege-le 
sau imediat învecinate sau contrastante. 
2. Luminozilate, Foloseşte împreună 
valori deschise şi închise. În general, o 
parte de valoare deschisă echilibrează 
trei sau patru părţi de valoare închisă. 
3. Puritale. Folosește împreună o puri- 
tate mare cu una mai redusă. O parte 
de puritate mare va echilibra mai mulle 
parti de puritate redusä. (Avertisment: 
evită abuzul de culori suprasaturate). 
4. Suprafaţă. Ea este produsul dintre 
puritate înmulțită cu luminozitatea, in- 
vers proportional. Astfel, dacă W simbo- 
lizează o culoare şi Z alta, alunci avem 
relația: 


5. Armonia de culori. Armonia va fi 
atinsă dacă vor fi respectate oricare trei 
reguli din cele patru dinainte. Astfel, 
este permis de a folosi culori ce nu se 
echilibrează absolut în cenușiu, dacă se 
respectă legile de luminozitate, puritate si 
suprafață. Pe de alta parte, legea purității 
poate fi partial nerespectata, atita vreme 
cit se urmează legea tonurilor de culoare, 
cea a luminozitatii si a suprafetei“.178 

Celălalt sistem coloristie reprezintă 
corolarul operei lui Wilhelm Ostwald 
care, printr-o vastä activitate stiintifica, 
a urmărit să epuizeze toate aspectele posi- 
bile ale teoriei culorilor, propunindu-si 
să le expună în cinci tratate specializate: 
Teoria matematică a culorilor, Teoria fizică a 
culorilor, Teoria chimică a culorilor, Teoria 
fiziologică a culorilor si Teoria psihologică a cu- 
lorilor. El n-a izbutit însă să publice decît 
primele trei. 

Pentru a-şi construi sistemul, Ostwald 
a adoptat modelul biconie al lui Rood 
şi s-a întemeiat pe trei coordonate: nuanţa 
culorii, albul şi negrul. Una din primele 





























































probleme pe care si le-a pus a fost stabi- 
lirea etaloanelor, incepind prin a preciza 
cit mai perfect valorile absolute de alb 
si negru. El a ajuns la concluzia ca cel 
mai pur alb se obtine printr-un strat 
mat de sulfat de bariu (albul de baryt). 
Jar negrul absolut, printr-o cutie cubica 
cu latura de 10 cm, avind interiorul 
vopsit cu cel mai intens negru posibil 
şi care are pe unul din pereţi o deschiză- 
tură centrală, pătrată, cu latura de 2 cm. 
Ostwald afirmă că negrul perceput prin 
această deschizătură este cel mai perfect 
posibil si că lingă el, oricare altul, 
chiar și al mătăsii celei mai negre, pare 
cenuşiu. Deoarece oricare alt negru mai 
reflectă o cit de mică cantitate de lumină, 
în vreme ce cutia neagră o absoarbe abso- 
lut pe toată. 

El a căutat apoi să obţină cele mai 
neutre cenusiuri, deoarece amestecurile 
de alb şi negru obișnuite dau nuanţe cu 
uşoare tente albăstrii. Precum a sesizat 
că scala valorică regulată a cenusiurilor, 
ca şi a oricărei alte culori, dealtminteri, 
nu se poate obţine printr-o progresie 
aritmetică a cantităților amestecate si a 
recurs la prescriptiile legii Weber-Fechner. 

Sistemul lui Ostwald e alcătuit esen- 
tialmente dintr-un dublu con, ce poartă 
pe ecuator 24 de culori şi are axul vertical 
împărţit în 8 valori de luminozitate: de 
la alb la negru (Fig. 33). Cercul său din 
24 de culori se construieşte pe baza a 4 
tonuri fundamentale: galben, roşu, albas- 
tru-violet și turcoaz, aflate la o distanță 
de 90° una de alta și ocupind deci poziţiile 
1, 7, 13 si 19. Amestecate două cite două, 
ele vor da apoi: galben cu roşu —portoca- 
liu, aflat la mijlocul distanţei dintre 
culorile ce l-au generat, pe locul 4; roşu 
cu albastru-violet =purpuriu, pe locul 10; 
albastru-violet cu turcoaz =—albastru, pe 
locul 16; şi turcoaz cu galben —verde, pe 
locul 22. Continuînd operaţia după același 
principiu, se constituie cercul cu 24 de 
culori, unde fiecăruia dintre cele 8 tonuri 
principale ii revin cite 3 trepte. 

Ostwald defineşte culorile si prin 
lungimile lor de undă. Așa de pildă, 
notează galbenul cu 579 milimicroni, 
(sau angstrémi), portocaliul cu 569, rosul, 
cu 615,5, albastrul-violet cu 478,5, al- 
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bastrul cu 483,5, turcoazul cu 492,6, sau 
verdele cu 506. 

t Considerind apoi cá prin cei trei factori 
variabili ce stau la baza perceptiei colo- 
ristice se poate exprima orice culoare, $i 
notind; cu V culoarea pura (germ. 
Vollfarbe); cu W = cantitatea de alb 
(Weiss) si S = cantitatea de negru (sch- 
warlz), el propune următoarea relaţie: 
V+W +S =100. 

Reprezentarea grafica a acestui raport 
apare in aşa-numitul Triunghi al tonurilor 
de culoare asemenea, figura monocromatică 
cu numeroase nuanţe ce constituie una 
din jumatatile de secție verticală ale 
solidului (Fig. 34). În cele trei virfuri 
ale triunghiurilor se află: negrul (p) jos, 
albul (a) sus şi culoarea (p.a.), lateral în 
stinga. Scala cenuşiurilor este deci notată 
de la a la p, cu o serie de litere ce indică 
6 trepte, între alb şi negru. lar combi- 
natiile de litere arată — prin distanţa 
lor fata de a si p — cantităţile de alb 
şi negru ce intră în amestecul culorii pure. 
Culoarea pură se notează cu citra locului 
pe care îl ocupă în cercul cu 24 de tonuri. 
Așa încît pe solidul lui Ostwald, alcătuit 
din astfel de triunghiuri, se poate citi, 
de pildă: 4 p.a., care semnificá roșul pur 
sau p.d. indicind un echilibru perfect 
între alb si negru. Dar 22e.a. este un 
verde deschis rezultat din amestecul ver- 
delui pur cu alb (a) şi cu un gri albicios (e); 
iar 14 ei este un albastru-cenusiu închis 
(Fig. 35). 

Solidul cuprinde deci scale izocromale 
(de egală puritate cromatică), aşezate 
vertical, paralele cu axul alb-negrului; 
scale izotonale, paralele cu axul pa—a 
(tonuri cu egal conţinut de negru); si 
scale izotentale, paralele cu axul pa—p 
(tonuri cu egal conţinut de alb). 

Dar întemeindu-se esențialmente doar 
pe variabilele amestecului din 24 de 
culori cu alb și negru, sistemul limitează 
universul cromatic, excluzind un foarte 
mare numär de tonuri ce se obtin mai 
departe din amestecul culorilor intre ele. 

Ostwald a mai adus multe contributii 
teoretice, ca de pildä, analiza raporturi- 
lor dintre culorile „de referință“ si culo- 
rile „absolute“. Orice corp are o culoare 
proprie, pe care o percepem ca o valoare 
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33. Sistemul cromatic al lui Ostwald. 


constantă, independent de variantele lu- 
minozitatii ambientale. În realitate însă 
nu percepem aceeaşi valoare cromatică 
văzind o minge roșie în soare, sau dimpo- 
trivă, în penumbra camerei; cantitatea 


10 


de lumină absorbită şi cea reflectată schim- 
bindu-se substantial. Dar experiența, re- 
petarea percepţiei, ne tace să admitem că 
mingea „este roşie” şi într-un caz si in 
celălalt. Acestea sint culorile de ,refe- 
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35. Solidul culorilor, după Ostwald, 


rintá^, de departe cele mai frecvente in 
viata cotidiană. Dimpotrivă, culorile „ab- 
solute" sint cele ce apar într-un cimp vi- 
zual întunecat sau în alte condiţii ce pot 
izola valoarea cromatică de orice influ- 
enta. Aşa funcţionează, de pildă, multe 
aparate optice de măsură si tot în dome- 
niul culorilor absolute se fac multe cerce- 
tări stiinfifice.174 
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Totuşi, rezultatele unor astfel de studii, 
ce elimină „erorile optice“, nu sînt tot- 
deauna perfect concludente. 

Dintre sistemele coloristice, bidimen- 
sionale, azi în circulație, mai menționăm, 
pentru simplitatea sa, „cercul cromatic 
armonic“ cu 24 de culori, stabilit de C.I.C. 
(Centrul Informatic al Culorilor) din Bel- 
gia (Fig. 36). Cele 6 culori de bază sint: 
1. galben — cu lungimea de undă de 573 
milimicroni; 5. portocaliu — 603; 9. ro- 
şu — 495; 13. violet — 440; 17. albastru 
— 480; şi 21. verde — 497. Apoi, 2 si 24 
sint galbenuri intermediare; 3, 4, 6 şi 7 — 
portocaliuri intermediare; 8 și 10 — rosuri 
intermediare; 12 şi 14, — violeturi inter- 
mediare; 15, 16, 18 şi 19 — albastruri in- 
termediare; 20 si 22 — verzuri interme- 
diare; 11 este purpuriul, iar opusul sáu 
23, denumit Chloré e aflat între galben- 
verzui şi verde-gălbui. 


Yelurile urmărite de pictorii care, ca 
iunge sau Bourgeois, de pildă, au intre- 
prins în veacul al 19-lea cercetări în do- 




















meniul culorilor, erau esentialmente artis- 
tice. Deşi multi au urmărit sau chiar au 
studiat cu pasiune noile descoperiri stiin- 
tifice, de la Newton si Goethe, pinä la 


Helmholtz sau Rood, ei căulau, înainte 


Observatia fenomenului imprastierii 
razelor, precum şi cea a efectelor sale cro- 
matice, dovedesc cà piclorul cunoștea teo- 
ria corpusculară a transmisiei luminii, da- 


torită lui Newton. Dealtminteri, Turner 





36. Un 


cere 


de toate, legile constructiei cromatice a 
tabloului. 

Printre primii care s-au interesat de 
noile cunoștințe ale opticii, încă din pe- 
rioada 1810—1820 și au studiat legile cu- 
lorilor atit teoretic, cit și în practica 
lor artistică, s-a aflat si William Turner. 
El n-a lăsat vreo lucrare teoretică. Opinii- 
le sale reies însă din notele şi diagramele 
cromatice ce i-au servit pentru lecţiile 
ținute la Academia de arte frumoase din 
Londra!?%, din unele mărturii contempo- 
rane, cit şi, mai ales, din evoluţia coloris- 
ticii acuarelelor sale. 

Turner pleacă de la gama culorilor 
spectrale ca bază a amestecurilor, conside- 
rînd însă primordiale: roşul, galbenul si 
albastrul. El constată apoi cá prin refle- 
xie şi refracție, culorile lumină primare 
sint întrerupte sau deviate, se împrăștie 
sau se amestecă două cite două, dind to- 
nurile binare, portocaliu, purpuriu şi ver- 
de, pe care le numeşte: „componente defi- 
nite" (engl. definite compounds). 


cromatic 


armonic. 


scria inca din 1814: ,Se spune cà orice 
corp emite sau reflectà numeroase parti- 
cule de materie imperceptibil de mici, 
din fiecare punct si plan al suprafetei 
sale si in toate directiile, in mod conti- 
nuu*!*$, După cum dovedesc notele unor 
lecții pe care le-a ţinut in 1818, precuni si 
diagrama culorilor din 1822 (Pl. 16), el 
acorda galbenului o pondere deosebita in 
cadrul triadei cromatice primare, conside- 
rindu-l tot atit de luminos si concentrat 
ca si lumina albă. 

După opinia lui John Gage!7, în for- 
marea unei astfel de opinii, pictorul fu- 
sese inriurit si de principiile fizicianului 
David Brewster, pe care le-ar fi putut 
afla de la un amic al acestuia, cu prilejul 
călătoriei sale scoțiene din 1818. Căci Tra- 
tatul de oplică al lui Brewster nu a apărut 
decit în 1831. Gerald Finley!78 crede, dim- 
potriva, că predominanta galbenului in 
triada primarelor si asezarea lui in virful 
scalei spectrale a culorilor, ca luminozi- 
tate si energie, este o descoperire esential- 
mente artistica, facuta de Turner inaintea 
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lui Brewster, sau, in orice caz, fara sa fi 
cunoscut opiniile acestuia; notele lectiilor 
din 1818, unde sint consemnate opiniile 
despre calitätile galbenului, datind cu 
mai multe luni inaintea cälätoriei in Sco- 
tia. 

Oricum ar fi, si unul si celălalt sint 
de acord ca studiile artistului din dome- 
nil cromaticii s-au reflectat, de la un 
moment dat, in viziunea coloristica a ope- 
relor sale. O dovada ar fi, de pilda, acua- 
rela Castelul Norham pe rîul Tweed din 
1823 (British Museum, Londra), a cärei 
armonie coloristica, esentialmente prisma- 
tică, pleacă de la triada primară, roșu, 
galben si albastru, din care derivă apoi 
binarele. Dar într-o altă diagramă, din 
1824 (Pl. 17), Turner marchează pe cerc 
doar cinci culori: rosu, galben, albastru, 
portocaliu si verde — plus negru; aratind 
totodata in centru, ca amestecul celor 
trei culori primare, pigmentare, da negru. 

Acuarelele demonstreaza si in ce ma- 
sura a fost preocupat pictorul de relatiile 
dintre luminile colorate primare si cele 
binare, dintre culorile calde si cele reci, 
precum si dintre lumini si umbre; pe aces- 
tea din urmă tinzind să le coloreze cit 
mai mult. Faptul a fost relatat si de un 
contemporan, James Skene, care scrie, in 
al treisprezecelea volum din Enciclopedia 
Edinburgh-ului, datat 1823: „Unul din cei 
mai mari pictori peisagisti ai actualei 
epoci, dl. Turner (...)" este foarte intere- 
sat de descifrarea „(...) misterelor luminii, 
de noile descoperiri din teoria culorilor 
şi de aplicaţiile lor în arta (...)". Si mai 
departe: „Turner a găsit o nouă modalitate 
de reprezentare a cerului şi a apei, prin 
originalul amestec al culorilor prismatice; 
ideea este neobișnuit de puternică și filo- 
zofică, dacă luăm in consideraţie proprie- 
tatile optice ale suprafetei schimbătoare 
a apei“ 1%, 

Valorile expresive pe care le-a obţinut 
Turner în acuarelele sale, prin studiul re- 
flexiei şi refracției luminii, precum si prin 
cel al infinitei bogății de culori pe care 
o generează aceste fenomene, au fost ob- 
servate si de John Ruskin. „... Turner — 
scrie el — a fost singurul care a infatisat 
vreodata, cu adevarat, suprafata calma sau 
forța dezläntuitä a apei. El obţine efectul 
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acesta de fortä a apei in cadere sau in 
curgere, printr-o zugravire indrazneata si 
integrală a formei ei fluide".!9? Si mai 
departe, cu privire la acuarela Mdndstirea 
din Lanthory, „(...) care poate fi consi- 
derata ca un adevarat etalon al zugravirii 
torentelor. Lumina cade in acest tablou 
mai ales pe suprafata suvoiului umflat 
de o ploaie recentă, iar talazurile lui pu- 
ternice vin rostogolindu-se la vale, pină 
aproape de spectatori, verzi si limpezi, 
dar albe de minie, în linii curbe, largi, 
neîntrerupte, organice, arcuindu-se unele 
in altele fără să se spargă, desi jerba de 
stropi ca palele unui incendiu sint zvir- 
lite în aer de-a lungul malului stincos 
și se înalţă in bătaia soarelui, irizindu-se 
în aburi de fum.“181 

Dar concepţia coloristică la care ajunge 
Turner va influența puternic si arta de 
peste Canalul Minecii. Prin faptul cá „... a 
acordat întotdeauna o mare importanţă 
si chiar o adevărată întiietate luminii si 
distribuției ei logice“; şi că „a căutat tot- 
deauna să coloreze umbrele, izgonind bi- 
tumul ...'33?, marele peisagist englez s-a 
situat printre cei mai de seamă premergă- 
tori ai impresionismului. 

După cum dovedesc multe din scriso- 
rile sau conferintele sale despre pictură, 
şi John Constable a fost foarte interesat 
de problemele luminii si ale culorii. El 
considera raporturile dintre lumină şi um- 
bra sau, in general, ritmul clarobscurului, 
drept ,,... puterea creatoare a spaţiului, 
pe care o găsim pretutindeni în natură; 
contrast si acord, lumină si umbră, re- 
flexie şi refracție, toate colaborează la 
aceasta. Datorită lor recunoaştem rapor- 
turile de distanţă dintre toate obiectele 
şi ochii noştri, îndată ce am intrat într-o 
cameră, de la prima privire“. El era, de 
asemenea, preocupat de limitele tehnice 
ale picturii, în comparaţie cu nesfirşita 
varietate a cromaticii mediului natural, 
constatind că artistul ,,(...) nu are (la dis- 
poziţie) pentru lumina soarelui decit gal- 
ben şi ceruză, iar pentru cele mai intune- 
cate umbre, doar umbra si negrul de 
fum“ 183 

Dar poate că cel mai însemnat aport 
adus de Constable la evoluţia expresiei 
coloristice constă în încercările de ames- 
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tec optic. Aşa se si explica stralucirea 
vestitelor sale pajisti verzi. Delacroix no- 
ta: „Constable spune că superioritatea ver- 
delui pajiştilor sale se datoreşte faptului 
că sint alcătuite dintr-o multitudine de 
verzuri diferite. Ceea ce slabeste intensi- 
tatea expresiei pajiştilor celor mai multi 
peisagisti, este că ei le pictează, de obi- 
cei, într-o tentă uniformă. (Si) ceea ce spu- 
ne el (Constable) despre verdele pajisti- 
lor, se poate aplica la toate tonurile“.181 

Delacroix — care avea să devină nu 
numai unul din marii coloristi ai lumii, 
dar si un teoretician de seamă — a fosi 
inriurit de Turner si Constable, cel putin 
tot atit cit si de Tizian, Veronese, Rem- 
brandt, Rubens si Watteau; sau de arta 
orientala, pe care a cunoscut-o in faimoasa 
sa calatorie in Maroc. 

A stabili însă cu exactitate care e apor- 
tul original al marelui pictor francez la 
dezvoltarea teoriei culorilor, e foarte ane- 
voios. Înainte de toate, pentru că el n-a 
lăsat vreo lucrare teoretică organizală sau 
măcar studii parţiale. Tot ceea ce știm 
reiese in afará de pictura sa — din no- 
tatiile disparate în jurnal, din unele scri- 
sori sau din relatările prietenilor şi ale 
admiratorilor săi cum au fost, mai ales: 
Charles Blanc, Ernest Chesneau, Théo- 
phile Silvestre sau Baudelaire. Iar in al 
doilea rind, pentru că legile culorilor nu 
mai puteau fi, la acea epocă, descoperirile 
sale. Deşi s-ar putea prea bine ca el sa fi 
găsit multe adevăruri singur, pe cale ar- 
tistică, fără să cunoască lucrările stiin- 
tifice ale unor inaintasi sau contemporani; 
cum se pare că a fost cazul cu Chevreul. 
Oricum, este neindoielnic că Delacroix a 
fost primul care a obţinut pe atunci, în 
Franţa, o astfel de strălucire coloristică, 
printr-o paletă dominată de tonuri pure, 
printr-o tehnică bazată pe legi stiintifice 
şi prin folosirea amestecurilor optice. Ceea 
ce nu numai că a stirnit admiraţia picto- 
rilor, dar a şi favorizat raspindirea noilor 
date ale teoriei culorilor. Van Gogh, de 
pildă, îi scria fratelui său, in 1885 ca De- 
lacroix este cel ce ,,... a codificat pentru 
prima oară legile culorilor şi (...) le-a pus 
nemijlocit la indemina tuturor oameni- 
lor, in toata amploarea si cu toate raportu- 
rile lor ...“48, Si comentind triunghiul 


culorilor lui Delacroix schema aflata 
intr-un caiet de schite pastrat azi la Mu- 
zeul din Chantilly (Pl. 18) — Van Gogh 
explică: ,.... teoria luminoasă a culorilor, 
teorie pe care Eugene Delacroix o poseda 
stiintific şi în profunzime după ce o cu- 
noscuse instinctiv. 

Dacă se amestecă două culori primare, 
galbenul şi roșul de exemplu, pentru a se 
compune o culoare binară, portocaliul, 
această culoare binară va atinge maxi- 
mumul său de strălucire dacă va fi apro- 
piată de cea de a treia culoare primară 
nefolosită în amestec. La fel, daca se a- 
mestecă roşu cu albastru pentru a produce 
violetul, această culoare binară, violetul, 
va fi exaltată prin vecinătatea imediată 
a galbenului. Fiecare din cele trei culori 
primare se numește, pe bună dreptate, 
complementară, în raport cu culoarea bi- 
nara ce-i corespunde (...) Dacă culorile 
complementare sint luate in valori egale, 
adică cu acelaşi grad de intensitate și lu- 
minozitate, alăturarea lor le va ridica 
şi pe una si pe cealaltă la o intensitate 
atit de violentă incit ochii omului abia 
le vor putea suporta. 

Si printr-un fenomen singular, ace- 
leaşi culori ce se exaltă prin alăturarea 
lor se vor distruge prin amestec (...) Dar 
dacă se amestecă două complementare în 
proporţii inegale, ele nu se vor distruge 
decit partial, cäpätindu-se un ton rupt, 
care va fi o varietate a cenusiului. 

Dacà apropiem acum culorile asemá- 
natoare in stare pura, dar cu diferite grade 
de energie, de exemplu albastru inchis 
cu albastru deschis, vom obtine un alt 
efect, in care nu va exista contrast prin 
deosebire de intensitate, ci armonie prin 
similitudine. In sfîrşit, dacă se alătură 
douä (culori) asemänätoare, una in stare 
pura si cealaltá, rupta, de exemplu albas- 
tru pur cu albastru cenusiu, va rezulta 
un altfel de contrast, dar care va fi tem- 
perat de analogie. Se vede deci cà existà 
mai multe mijloace deosebite, dar la fel 
de infailibile, pentru a intári, a sustine, 
a atenua sau a neutraliza, efectul unei 
culori, si aceasta actionind asupra a ceea 
ce o invecineaza (...) Pentru a exalta si 
armoniza aceste culori, se foloseste impre- 
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una contrastul complementarelor si con- 
cordantele analoagelor, cu alle cuvinte: 
repetiţia unui ton viu, prin același ton 
rupt.186 

Chiar si Paul Sign unul din artistii 
cu cea mai mare cultura sliintificà din 
acea vreme, ii atribuie lui Delacroix rolul 
fundamental in revolutia conceptului cro- 
matic al picturii, prin amestecul optic 
sau in general prin experientele sale in 
domeniul contrastelor complementare, în 
cel al relaţiilor culorilor pure şi compuse 
s.a.m.d., desi nu ignora cercetările lui 
Chevreul. ,Preveniti de lucrările maes- 
trului (Delacroix), informaţi de lucrările 
lui Chevreul — scrie el neoimpresionis- 
tii au instaurat acest mod unic si sigur 
de a obţine deodată lumina si culoare: 
de a înlocui orice amestec pigmentar de 
tente inamice prin amestecul optic.“187 
Si citează mai departe din notele lui Dela- 
croix: „E bine ca tusele să nu se sudeze 
materialmente. Ele se sudeaza in mod 
firesc, la o anumită distanţă, prin legea 
simpatiei care le-a asociat. Culoarea ob- 
ține astfel mai multă energie și prospe- 
(ne "788 











Încercările lui Delacroix de a restitui 
culoarea picturii, de a-i intäri puterea 
expresivă prin toate mijloacele, priveau 
in general raporturile cromatice funda- 
mentale si în primul rînd contrastele. „Pa- 
leta mea străluceşte de contrastul culorilor“ 
— scria el. „Lege generală: unde nu este 
opoziţie, nu este strălucire“.18% Jurnalul 
său abundă de observaţii privind contras- 
tele complementare sau altfel de relaţii 
cromatice, ca de pildă: „25 august (1854) 
(...) În timpul plimbärii de azi dimineaţă 
am studiat îndelung marea. Soarele aflin- 
du-se in spate, fata valurilor care se ridica 
înaintea mea era galbenă, iar cealaltă 
reflecta cerul. Umbre de nori alergau peste 
ele, producind un efect minunat: în fund, 
unde marea era albastră şi verde, umbrele 
păreau violete; un ton violet si auriu se 
întindea pe părţile mai apropiate cînd 
umbra le acoperea. Valurile erau ca de 
agată. În părţile umbrite regăseai acelaşi 
raport dintre valurile galbene dinspre soa- 
re si părţile albastre si metalice ce reflec- 
tau cerul*.1 Sau: „7 septembrie (1856). 
Vad de la fereastra un parchetar care 
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lucrează, gol pind la briu, în galerie; 


observ, comparindu-i culoarea cu cea a 
zidului exterior, cit de colorate sint semi- 
tentele cärnii in comparatie cu materia 
inerta. Am observat acelaşi lucru alalta- 
ieri, in piata Saint-Sulpice, unde un stren- 
gar se urcase pe statuile fintinii in plin 
soare: portocaliu mat în părţile luminate, 
tonuri foarle vii de violet pentru traiec- 
toria umbrei si reflexe aurite in umbrele 
opuse pámintului. Portocaliul si violetul 
dominau alternativ sau se intrepatrun- 
deau. Tonul auriu bátea in verde. Carnea 
nu are adevärala ei culoare decit in aer 
liber si mai ales in soare; e de ajuns ca 
un om să-și scoată capul pe fereastră, 
pentru a fi cu totul altfel decit in casa; 
de aici si neghiobia studiilor de atelier, 
care se straduie sá redea aceasta culoare 
falsă“191, 

Théophile Silvestre care a stat mult 
in atelierul pictorului — povesteste ca 
pentru a avea mereu in fata ochilor rela- 
tiile scalei cromatice, Delacroix își făcuse 
un fel de ceas al culorilor: un dise de car- 
ton gradat, pe care erau marcate culorile 
primare, binare, şi toate intermediarele, 
ca un cadran de ceas pe care se putea în- 
vîrti un ax de carton. Pictorul vedea asl- 
fel, dintr-o ochire, raporturile de alătu- 
rare precum si, prin axul de carton, con- 
trastele diametrale. „Pentru a vă da seama 
perfect de această combinație — serie Sil- 
vestre — priviţi cadranul pendulei voas- 
tre si presupuneti că: amiaza reprezintă 
roșul; ora șase, verdele; ora unu, porto- 
caliul; ora șapte, albastrul; ora două, gal- 
benul; ora opt, violetul. Tonurile interme- 
diare erau subdivizate din aproape în a- 
proape ca jumätätile de oră, sferturile de 
oră, minutele etc ...“.19? 

lar paletele sale, cuprinzind un mare 
număr de tonuri, erau atit de perfect aran- 
jate încît Baudelaire le compara — în Ar- 
ta romantică — cu: „un buchet de flori 
savant aranjat“. 

Dar înainte de a aminti paletele lui 
Delacroix, iată, spre comparaţie, citeva 
palete ale unor artiști ce l-au precedat 
imediat sau i-au fost contemporani: 

David (19 culori): alb de plumb, gal- 
ben de Neapole, galben de crom (la finele 
carierei), ocru galben, lac de rezeda, pă- 
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mint ocru de Italia natural, ocru de 
(ru), portocaliu de Mars, 
China, cinabru, 
Sienna arsă, păr 
fildeș, negru de piersică, 
bastru de 


piriu 
vermillon de 
garanta, 


brun rosu, lac de 





nint de Kassel, negru de 
ultramarin, al- 


Prusia, albastru mineral. 





Gros (18 culori): albastru 
mint verde, galben de crom, rosu de crom, 
alb de plumb, galben de Neapole, 
galben, ocru de piriu (ru), Sienna naturala, 
brun rosu, vermillon, cinabru, lac natural 
de garantä, Sienna bilum, pamint 
de Kassel, negru de piersică, albastru de 
Prusia. 


cobalt, pa- 


ocru 


arsa, 


Gudin (15 culori): alb de plumb, gal- 
ben briliant, gi alben de Ne: pole, ocru gal- 


ben, ocru de piriu (ru), Sienna naturală, 
vermillon, brun-rosu, Sienna arsä, lac na- 
tural de garanta, bitum, 
sel, negru de fildeș, albastru de 
cobalt. 

Ingres (16 culori): 
ben de Neapole, ocru g 
rala, pamint de Italia 
piriu (ru), vermillon de China, cinabru, 
brun-rosu, lac de garantä, Sienna 
brun Van Dyck, negru de fildes, cobalt, 
albastru de Prusia, albastru [199 


pam int de Kas- 


Prusia, 


natural, ocru ae 





arsa, 


minera 
Emile 
dintre 

Dela- 


Într-un ar 
Bernard 
cele mai constante 
croix, Andrieu, amintea de nouă palete 
ce s-ar fi succedat in cariera pictorului: 
de la intrarea în atelierul lui Guérin și 
pină la picturile din SC Saints-Anges 
a bisericii Saint-Sulpice í Prima, 
extrem de redusă, lipsità chiar de albastru 
si verde, a fost curind inlocuita dupa ce 
pictorul a vazut peisajele lui Constable 
la Salonul din 1824 si a adăugat galben 
indian la ocrurile si masicot-ul ce o com- 
puneau. Delacroix a repictat chiar Masa- 
crul din Chios in tonurile strălucitoare 
oferite de paleta a doua. lar a treia pa- 
letă este cea folosită la realizarea compo- 
zitiei Moartea lui Sardanapal (1827). 

Paleta lui s-a schimbat mereu între 
1827 si 1835, fixindu-se apoi prin 1837 — 
1838, cu prilejul picturii salonului regal 
din Palatul Bourbon im scrie Ber- 





ol publicat in 1910, 
elevul si unul 
ajutoare ale lui 


relata ca 


lin Paris. 


nard — „amestecă in culorile sale 
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ceara 


Lonuri mate 


CH 





si se ocupă mai ales de culorile locale pe 
care le numeste culorile locale ale pictorilor 
lecoralori ...*. Pe cind termina lucrările 


din acest palat, .,... Delacroix i-a 
lui Andricu că se gindea la 


propie d de el i 


spus 
Veronese Si 
n aceasta lucrare; 
mare delicat tele 
Lacurile Robert 
brunului roseat pentru redarea 
Este tabloului Intrarea 
în Constanlinopol“. În 1845, 

a biblioteca Palatului Luxem- 
pictorul a adoptat aşa-numita pa- 
letä a lui Van Dyck, alcătuită din nouă 


dorea să sea 
rezultatul a lost o 
a coloritul 
iau locul 
carnatiilor. 


cruciaților 


mai 
ui şi valoratiei. 


Li poca 


timp de pict 


bourg, 


culori: galben de Neapole, ocru galben, 
vermillon, ultramarin, verde Tizian, pă- 


mint de Sienna natural, 
Van 
cind lucrează la Loux 


învingătorul sarpelui 


negru de pluta, 
Dyck. Curind insa, 
re compozitia Apollo 
Python, Delacroix 
gama cu o serie de tonuri ca: 
pămînt de Kassel, albastru de Prusia, 
crom deschis, galben de cadmiu, cobalt, 
etc, 

Ultima paleta a piclorului a fost, dupa 
\ndrieu, cea folositä la pictura capelei 
Saints Anges (1855 —1851). ,,... Combina- 
rea acestei ultime palele — serie el — a- 


lac rosu, brun 


iargeste 


vea ca scop obţinerea, prin amestecul unor 
culori învecinate, a unor tonuri neutre 
să se armonizeze culorile cele mai 
vii. Făcea mereu să contrasteze lumina 
si umbra, semitenta si reflexul. Exemplu: 
umbră violetă, zonă deschisă galbena, ton 


cu care 


local roşu, semitentä albastru-cenusiu.. 
local roşu, emitentă — albastru-cenu- 
siu 194. 


După René Piot, care dă in întregime 
si componenta lor, principalele palete ale 
ui Delacroix n-ar fi fost decit patru: 
rima, alcătuită din culori, e cea 
dintre 1845 —1847, cu care a realizat pic- 
urile bibliotecii de la Luxembourg. Era 
ai de paleta Van Dyck la care Piot 
adaugă albul. A doua, dintre 1849 şi 1850, 
entru pictura galeriei Apollo, avea 28 
de culori: alb, galben de Neapole, ocru 
galben, vermillon, roşu venetian, albastru 
de cobalt, verde smaragd, pămînt verde, 
pămînt verde ars, pămînt de Sienna natu- 
ral si ars, pămînt de Kassel, negru de fil- 
des, albastru de Prusia, mumie, galben de 
cadmiu, galben indian, galben de crom 
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deschis, lac galben de rezeda, lac rosu, 
brun de Florenţa, lac ars, lac galben, 
umbra arsă, umbra naturală, cenușă de 
ultramarin, galben de antimoniu, galben 
de Mars. A treia paletă, folosită pentru 
pictura Primăriei din Paris (1891 —1853), 
avea 21 de culori: alb, galben de Neapole, 
galben de zine sau de strontiana, ocru 
galben, ocru de piriu (ru), vermillon, roșu 
venetian, cobalt, verde smaragd, lac ars, 
Sienna năturală, Sienna arsă, pămînt de 
Kassel, negru de piersică, umbra naturală, 
albastru de Prusia, mumie, brun de Flo- 
renta, lac roşu de Roma, lac galben de 
rezeda, galben indian. În sfirsit, ultima, 
cea de la Biserica Saint Sulpice (1855 
1861), a avut 23 de culori: alb, galben de 
Neapole, ocru galben, ocru de piriu (ru), 
vermillon. brun rosu, cobalt, brun de Flo- 
renta, verde smaragd, Sienna naturală, 
Sienna arsă, pamint de Kassel, negru de 
fildeş, umbra naturală, albastru de Pru- 
sia, umbra arsă, mumie, lae brun închis, 
lac de garant&é purpuriu, lae galben de 
rezeda, galben de cadmiu, pămînt verde, 
galben de zinc sau de stronţiană.1% 





Geniul coloristic al lui Delacroix a 
stirnit admiraţia contemporanilor sai în- 
cepînd cu Baudelaire și pina la Charles 
Blanc, care spunea: „Culoarea, supusă u- 
nor reguli sigure, se poate învăţa ca mu- 
zica (...) Eugene Delacroix a fost unul 
din cei mai mari coloristi ai timpurilor 
moderne, pentru că a cunoscut aceste legi, 
pentru că le-a studiat în profunzime, după 
ce le-a presimlit prin intuiţie”, Tot asa, 
Silvestre considera că pictorul ajunsese 
„+... din experienţă în experienţă la un 
sistem absolut de culoare (...) În loc de 
a simplifica coloriturile locale, generali- 
zindu-le, el multiplica tonurile la infinit 
şi le opunea pe unele altora, pentru a le 
da fiecăruia dintre ele o intensitate du- 
blà'196, Considerabilele inriuriri pe care 
opera lui Delacroix le-a exercitat asupra 
picturii europene, nu s-au limitat doar la 
miscarea impresionista sau cea neoimpre- 
sionistă. Creaţia marelui artist a rămas 
o lecţie mereu valabilă, mentinindu-si ac- 
tualitatea pina azi. Fără Delacroix, nu 
se poate concepe rolul culorii în pictura 
modernă, atit de plastic exprimat de Mau- 
rice Denis: ,Aduceti-và aminte că un ta- 
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blou — înainte de a fi un cal de luplă, 
un nud de femeie sau orice povestire, este 
in esență o suprafaţă plana acoperită 
de culori îmbinate intr-o anumită ordi- 
uer 197 
În acest sir al contribuţiilor la progre- 
sul cunoasterii si folosirii artistice a culo- 
rilor, trebuie incluse si studiile lui John 
Ruskin, in care fenomenele sint analizate 
atit cu ochiul si sentimentul pictorului, 
cit si cu rationamentul teoreticianului. 
Principalele sale teze sint expuse in Pic- 
torii moderni, din 1843, si Elementele dese- 
nului, din 1857. Astfel, Ruskin începe 
prin a considera culoarea în sine și legă- 
turile ei cu forma: „Fiecare lucru vizibil 
din lumea înconjurătoare se prezintă ochi- 
lor noștri numai în forma unei combina- 
tii de pete de diferite culori, variat nuan- 
tata. Percepția Formei solide este in între- 
gime o chestiune de experienţă. Noi nu 
vedem decit simple culori si numai prin- 
tr-o serie de experiente reusim sa desco- 
perim că o pată neagră sau gri indica la- 
tura aflatà in umbrä a unor obiecte solide 
si cà o nuantá mai palidà indicà faptul 
că obiectul respectiv se aflä la mare dis- 
tanta. Intreaga capacilate tehnicà de pic- 
tură depinde de măsura in care reuşim 
să recăpălăm ceea ce am pulea numi ino- 
cenla ochiului; cu alte cuvinte, acel gen 


de percepţie infantilă a unei simple pete 
de culoare, ca atare, fara constiinta sem- 
nificaliei lor — întoemai cum le-ar vedea 


un orb, care ar căpăta pi 
darul vederii. 


neașteptate 

De exemplu: cind iarba e puternic lu- 
minata de soare in anumite direcții, ea 
trece din verde într-un galben specific, 
ușor prafuit. Dacă ne-am fi născut orbi 
si-am fi recăpătat bruse vederea în fata 
unei ierbi luminate de soare in felul acesta, 
pe anumite porţiuni, ni s-ar părea că o 
parte a ierbii e verde, si alta galben pra- 
fuit (foarte apropiată de culoarea primu- 
lei); iar dacă în apropiere s-ar afla pri- 
mule, am putea crede că iarba luminată 
de soare este tot o masă de asemenea plante 
de culoare galbenă ca de pucioasă (...) 
Toate etapele unor asemenea experienţe 
le parcurgem în mod inconștient în copi- 
lărie, și odată ajunşi la o concluzie în 
ceea ce privește semnificaţia anumitor cu- 
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lori, presupunem automat că vedem ceea 
ce doar slim, si numai in mică măsură 
avem conștiința aspectelor reale ale sem- 
nelor pe care am învăţat să le interpretăm. 
Foarte puţini oameni observă cà iarba 
luminată de soare este galbenă. 

Un artist desävirsit, în sensul cel mai 
inalt al euvintului, se reintoarce intot- 
deauna cit mai mult posibil la această 
privire infantilă. El vede culorile naturii 
exact asa cum sint si din acest motiv, 
percepe instantaneu in iarba luminată de 
soare raportul precis existent între cele 
două culori care formează umbra si lumi- 
na ierbii. Pentru el acestea nu apar ca 
umbre şi lumini ci ca un verde albăstrui 
cu striatii aurii.“198 

Ruskin face apoi corelatia fundamen- 
tala intre lumina si culoare: ,Numai lu- 
mina albă, lascicolul perfect si nealterat 
de raze, este aceea care poate reliefa per- 
fect culoarea locală; din acest motiv, dacă 
tabloul urmăreşte să fie complet in ceea 
ce privește sistemul culorilor lui, adică 
dacă vrea să le aibă pe fiecare din cele 
trei culori primitive în puritatea lor, el 
trebuie să aibă albul ca luminozitate ma- 
ximă, altminteri puritatea a cel puţin 
uneia din ele va fi imposibilă (...) Sub 
lumina directă si galbenă a soarelui care 
apune, de exemplu, albul sau albastrul 
pur sint deopotrivă imposibile; deoarece 
chiar cea mai pură culoare de alb sau al- 
bastru pe care o poate oferi natura ar 
deveni în oarecare măsură aurie sau ver- 
zuie; iar cind soarele se află la mai putin 
de o jumătate de grad deasupra orizontu- 
lui şi cerul este limpede, o lumină tranda- 
firie înlocuieşte auriul, cu un efect de 
culoare locală încă si mai coplesitor (...) 
Astfel, sub orice lumină colorată (ori sint 
puţine acelea, care, din zori şi pină în 
amurg să nu capete o tentă oricît de sla- 
bă, ca urmare a modificărilor atmosterice) 
există o schimbare a culorii locale care, 
dacă intr-un tablou e dozată atît de pre- 
cis incit să simţim dintr-o data care sint 
adevăratele culori locale și care este cu- 
loarea și forţa luminii care le scaldă, 
reprezintă tonul autentic^.199 

În concluzie, Ruskin face interesante 
consideraţii, comparind pictorii coloristi 
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cu cei ai clarobscurului: „Marii artisti 
pot fi împărțiți în două mari grupe — 
cei care, în frunte cu Paul Veronese, Ti- 
zian si Turner pictează in primul rind 
culoarea locala, si cei care, in frunte cu 
Leonardo da Vinci, Rembrandt si Rafael 
picteaza mai ales lumina si umbra, inde- 
pendent de culoare. Pictorii cei mai no- 
bili din fiecare grupă utilizează, ca secun- 
dare, si elementele proprii celeilalte clase. 
Paul Veronese introduce lumina si umbra 
ca elemente subordonate, iar Leonardo 
da Vinci utilizează cu aceeași funcţie cu- 
loarea locală. Deosebirea principală este 
aceea ca la Rembrandt, Leonardo si Ra- 
fael, mari suprafete ale tabloului se pierd 
intr-o umbra comparativ incolora (...); 
acesti pictori incepeau cu luminile si cobo- 
rau in intuneric; in timp ce la Veronese, 
Tizian si Turner, intreaga pictură începe 
să semene cu un trandafir, strălucind de 
culoare intr-o zona de umbra si vadind 
nuante mai palide si delicate, sau chiar 
pete de alb in lumina; ei incepeau cu um- 
bra si se ridicau spre lumina. 

Coloristii au din acest punct de vedere 
un dezavantaj si trei avantaje. Dezavan- 
tajul constă in faptul că, între nuanțele 
lor mai puţin violente, nu este posibil să 
distingi toate formele care pot fi sugerate 
prin umbrele ingrosate ale pictorilor clar- 
obscurului; de aceea, o uşoară tendinţă 
de aplatizare este totdeauna caracteristică 
marilor colorişti prin opoziţie cu Leonardo 
şi Rembrandt (...) 

Din cele trei avantaje pe care coloris- 
tii le au fata de pictorii clarobscurului, 
primul este că ei redau, în cea mai mare 
parte a picturilor lor, adevărul absolut (...) 

La coloristi umbrele sint convingă- 
toare; luminile nu; dar la pictorii clarob- 
scurului si luminile şi culorile sint necon- 
vingătoare. Al doilea avantaj este că și 
relațiile dintre culori sint mai largi şi mai 
vaste la coloristi ...“. Ruskin arată mai 
departe că pictorii clarobscurului sînt re- 
duși în raporturile cromatice dat fiind 
primatul luminii şi umbrei, iar metoda 
este, in ultimă analiză, abstractă, avind 
în vedere că absolut tot ambientul este 
colorat.?00 

























































Interesul pictorilor pentru legile stiin- 
tifice ale culorilor a crescut mereu în a 
doua jumătate a veacului trecut, lie că 
ei s-au aflat pe poziţii estetice rationale, 
fie irationale. Astfel, impresionistii, desi 
au fost dominati de senzualism $i au prac- 
ticat o tehnică bazală pe instinct sau pe 
inspiraţia fiecarni artist, şi-au compus pa- 
letă exclusiv din culori pure ce alcătuiau 
o serie foarte apropiată de cea a spec- 
trului. 

Mai mult; chiar si unii din cei mai 
virstnici aparlinind primei generaţii im- 
presioniste, de pildä Camille Pissarro, au 
fost atraşi de noile cunostinte științifice. 
El a urmărit de aproape experimentele 
coloristice ale pictorilor neoimpresionisti 
Seurat şi Signac, precum a fost în general 
convins de valoarea cercetărilor exacte, 
stiintifice, pentru artă. Într-o scrisoare 
către Paul Durand-Ruël din 1886, Pis- 
sarro scria: „Teorie. Să se caute sinteza 
modernă cu ajutorul mijloacelor stiinti- 
fice pe de o parte; si pe de alta parte să 
plecäm de la teoria culorilor descoperita 
de domnul Chevreul, de la cercetärile lui 
Maxwell si măsurătorile lui N, O. Rood.“?! 

Dar Delacroix pregătise mai ales apa- 
ritia lui Claude Monet, poate cel mai mare 
colorist dintre impresionisti, cel care ,,... à 
fost inventatorul culorii in pictura 
după expresia lui André Lothe.??? „Lumea 
vizibilului era pina la el aşezată intr-un 
cadru aproape imuabil, iar fenomenele care 
se petreceau pe scena acestui teatru pä- 
reau fixate în formule detinitive. Perspec- 
tiva italiană răspundea de problema spa- 
tiului, cea a luminii era rezolvată de jocul 
degradeurilor, maximumul de lumină era 
redat prin tonurile cele mai deschise, iar 
umbra prin tonurile cele mai opace. De- 
senul rezolva, prin urmare, totul, odată 
ce culorii nu-i mai raminea decit să se 
astearnä peste tonurile absolute, ca ploaia 
peste pietricelele pe care le infrumuse- 
[eazà. 

Monet, primul, a schimbat toate aces- 
tea: lumina nu a mai fost tonul cel mai 
deschis, ci tenta cea mai calda, iar umbra 
tenta cea mai rece (cald insemnind ceea 
ce contine sau pare a confine portocaliu, 
rece, albastru) | Irisul sta revărsat como- 
rile asupra tuturor formelor; cuvîntul pic- 
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tură a dobindit un înțeles mai pur si în 
acelaşi Limp cuvintul desen a pierdut sen- 
sul de sculpturalitate pentru a primi pe 
cel de element de reparlizare, ceea ce nu-i 
micşora importanța, ci dimpotrivă. Cu- 
loarea, în loc să fie aşezată peste forme, 
a fost introdusă în ele; ea nu va mai ieşi 
de acolo“ 23, 

Pasul următor în pictura modernă va 
fi făcut de Paul Cézanne, chiar dacă acesta 
era cu un an mai bătrin ca Monet, prin 
invenţia construcției tabloului. Maestrul de 
la Aix e cel ce a inlocuit modeleul clasic 
al clarobscurului, cu juxtapunerea pete- 
lor de culoare, abolind in fapt noţiunea 
de lumină şi umbră. Ceea ce a însemnat 
in ultimă analiză „a împăca legile con- 
structiei clasice şi ale ritmului universal 
cu cele ale culorii care face corpurile stră- 
vezii şi străbate opacitatea ...“%4 El a 
studiat, de asemenea, în profunzime, dite- 
ritele teorii cromatice din vremea sa, cu- 
loarea ráminind însă pentru Cézanne — 
inainte de toate — simbolul adevarului. 
,.. Pentru a putea progresa — scrie el — 
nu poti recurge decit la natura, iar ochiul 
se educă în contact cu ea. Devine concen- 
tric, tot privind si lucrind. Vreau să spun 
că, la o portocală, un măr, o sferă, un cap 
există un punct culminant; şi acest punc: 


este totdeauna — în ciuda efectului im- 
presionant: lumină și umbră, senzaţii colo- 
rate cel mai apropiat de ochiul nostru. 


Marginile obiectelor fug către un punct 
central plasat pe linia orizontului".?9 
intr-o vestită scrisoare către Emile 
Bernard, Cézanne isi explica mai pe larg 
concepția: ,Dati-mi voie să repet ce v-am 
mai spus: să tratezi natura prin cilindru, 
steră, con, totul redat în perspectivă, ast- 
fel încit fiecare parte a unui obiect, a unui 
plan, să se îndrepte către un punct cen- 
tral; liniile paralele cu orizontul dau o 
intindere, adică o secţiune din natură, 
sau dacă preferați din spectacolul prin 
care Pater omnipolens aeterne Deus îl des- 
fásoará în fata ochilor nostri; liniile per- 
pendiculare pe orizont dau adincime. Ori 
natura, pentru noi oamenii, se intinde 
mai mult in adincime decît in suprafață, 
de unde necesitatea de a introduce printre 
vibratiile luminoase, reprezentate de ro- 
suri si galbenuri, o cantitate suficientà de 
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tonuri albăstrii pentru ca să se simtă 
aerul ...*. Si mai departe: „O senzaţie op- 
tica se produce în organul nostru vizual 
permitindu-ne să clasam în ton de lumină, 
semiton sau sfert de ton planurile repre- 
zentate de senzatiile colorate (lumina ca 
atare nu există prin urmare pentru pic- 
tori)*206, 

lată şi paleta lui Cézanne care, pe la 
1904, era alcätuitä din 18 culori: galben 
briliant, galben de Neapole, galben de 
crom, ocru galben, Sienna naturală, ver- 
millon, ocru roşu, Sienna arsă, lac de ga- 
ranta, lac carminat fin, lac ars, verde Ve- 
ronese, verde smaragd, pămînt verde, al- 
bastru cobalt, albastru ultramarin, albas- 
tru de Prusia, negru de piersicá.?9? 

O poziţie scientistă, categorică vor a- 
dopta neoimpresionistii, încercînd să-şi 
organizeze procesul de creație conform le- 
oilor stabilite de ştiinţa contemporană. 
Principalii reprezentanţi ai curentului, 
Georges Seurat si Paul Signac au plecat 
de la principiul folosirii exclusive a culo- 
rilor-lumina; de unde şi titulatura prefe- 
rată, de cromo-luminarism. Ei şi-au sin- 
tetizat concepţia în patru legi ce trebuiau 
să asigure picturii ,... un maximum de 
luminozitate, colorit şi armonie ...“ prin: 

„1. Amestecul optic al pigmentilor 
puri “(toate tentele prismei si toate tonu- 
rile lor) ...“ si renunţarea la orice amestec 
al culorilor. 

„2. Separarea diferitelor elemente ... 
intre ele; ceea ce înseamnă: culoarea 
locală, partea luminată, partea umbrită, 
precum $i cea care primește reflexele 
obiectelor şi ale atmosferei ambientale. 

„ô. Echilibrul acestor elemente și pro- 
portia lor (după legile contrastului, ale 


re 


degradeului si ale iradierii)...“. Adică 
proportionarea tuselor mici de culoare 


dupa legea contrastului, conform cäreia 
partea umbrită trebuie să aibă culoarea 
complementară celei din lumină; după 
legea degradeului, care presupune o trecere 
periectă de la tonurile închise spre cele 
deschise; precum şi după cea a iradierii, 
care impune un riguros control al culorilor 
ce se proiectează pe obiecte, ca reflex al 
obiectelor din jur. Si, în sfîrșit: 

„4. Alegerea unei tuse în proporţie cu 
dimensiunea tabloului“.208 Ceea ce asigură 


realizarea amestecului optic în cele mai 
bune condiţii, la distanţa normală de la 
care se priveşte pictura. Cu cit tabloul e 
mai mare, cu atit e privit mai de departe 
si, în consecinţă, tusa trebuie să fie mai 
mare si viceversa, 

Seurat, considerat șeful curentului neo- 
impresionist, avea o cultură ştiinţifică 
foarte întinsă si încercase chiar să aplice 
în pictură unele teze ale amicului său, 
matematicianul Charles Henry care emi- 
sese în lucrarea Introducere la o estetică 
științifică ipoteza „dinamogeniei liniilor“. 
Seurat n-a lăsat vreo lucrare teoretică. 
Dar şi-a rezumat concepţia în cîteva fraze, 
dictate lui Jules Christophe, biograful 
său: „Arta înseamnă armonie. Armonia 
este analogia contrariilor, analogia celor 


ce se aseamănă prin ton, tentă sau 
linie. Tonul definește valorile deschise 


şi închise. Tenta înseamnă roșul si culoa- 
rea lui complementară verdele, porto- 
caliul și complementara lui albastrul, 
galbenul si complementara lui violetul. 
Linie înseamnă diferitele direcții fata de 
orizont. Aceste armonii diferite combinate 
dau efecte liniștite, vesele sau triste: 
veselia în ton e dată de dominanta lu- 
minoasă, în tentă de dominanta caldă, în 
linie de trăsăturile ascendente (deasupra 
orizontalei): calmul inseamna egalitatea 
intre inchis si deschis, intre tentele calde 
si cele orizontalitatea liniei; 
tonul trist e dat de dominanta intuneca a, 
in tenta de dominanta rece, in linie de 
directiile SEAMA ijloacele de expre- 
sie ale acestei tehnici constau in amestecul 
optic al tonurilor, al tentelor si al reactiilor 
acestora“ .?09 


reci, Si 


Principiile lui Seurat aveau sa inriu- 
reasca pe multi reprezentanti ai avangar- 
dei veacului al 20-lea, ca de pilda, Robert 
Delaunay si Wassili Kandinsky. 

Cel care avea sá dezvolte teoriile lui 
Seurat si sa ampla 
exegeză teoretică a mişcării, a fost Signac., 
În lucrarea sa: De la Eugène Delacroix 
la neoimpresionism el expune pe larg 
aporturile epocii la progresul cromaticii 
rezumindu-le apoi astfel: 


realizeze cea mai 


picturale, 



























































„SCOP 


Delacroix 3 > 

Impresionismul a da culorii cit mai multă 

mpresionis > SCH 

inima | strălucire cu putință 
impres 


MIJLOACE 
DELACROIX 
1. Paletă compusă atit din culori pure, cit 
si din tonuri rupte; 
2. Amestec pe paletă si amestec optic; 
3. Hasuri 
4. Tehnică metodică și științifică. 
IMPRESIONISMUL 
1. Paletă compusă numai din culori pure 
(serie) apropiindu-se de cea a spectrului 
solar ; 
2. Amestec pe paletă si amestec optic; 
3. Tuse în virgule sau pensulate; 
1. Tehnică instinctivá si la inspirație. 
NEOIMPRESIONISMUL 
1. Aceeași paletă ca si impresionismul; 
2. Amestec optic; 
3. Tuse divizată; 
4. 


Tehnicä metodicä si stiintificä. 


REZULTATE 

DELACROIX 
Respingind orice tentă plată si folosind degra- 
deul, contrastul și amestecul optic, chiar 
dacă a utilizat și tonuri rupte, el a izbutit să 
producă o strălucire maximă, a cărei armonie 
e garantată prin aplicarea sistematică a legi- 
lor care guvernează culoarea. 

IMPRESIONISMUL 
Compunindu-si paleta numai din culori pure, 
obține un rezultat mult mai luminos si mai 
colorat decit cel al lui Delacroix; dar străluci- 
rea este micsoratä prin amestecuri pigmentare 
și murdărită și prin restringerea armoniei, ne- 
aplicindu-se legile ce guvernează culorile, 
decit într-un mod intermitent și neregulat. 

NEOIMPRESIONISMUL 
Prin suprimarea oricărui amestec murdărit, 
prin folosirea exclusivă a amestecului optic 
al culorilor pure, printr-o diviziune metodică 
Si respectarea teoriei științifice a culorilor, 
el asigură un maximum de luminozitate, de 
colorit si de armonie, ce nu a mai fost atins“.210 


Pentru a încheia, iată şi paleta lui 
Signac de după 1883, compusă din 13 
culori: galben de cadmiu, vermillon, lac 
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de garantä, violet de cobalt, albastru 
ultramarin, albastru cobalt, albastru ceru- 
leum, verde smaragd, verde compus nr. 1, 
verde compus nr. 2 (Blockx), cadmiu pal, 
alb de argint, alb de zinc.?!!, 

Un alt monstru sacru al culorii de la 
finele veacului al 19-lea, căruia pictura 
modernă îi datorează cel puţin cit lui 
Cézanne, a fost Paul Gauguin. Desi, 
aparent, n-a teoretizat, in scrisorile sale 
apar deseori referinte extrem de intere- 
sante la procesul de creatie, precum si, 
mai ales, o modalitate de descriere a 
tablourilor sau a ideilor sale, esential- 
mente cromaticä. De aceea, André Lhote 
considera că: „O parte a esteticii moderne 
este formulată în scrisorile sale ...“212 
Așa de pildă, explicindu-i lui Georges- 
Daniel de Montreid un tablou, Gauguin 
scria: „Armonie generală — Sumbru trist 
violet-albastru trist și crom I — Lenjeria 
este in crom 2 pentru că această culoare 
sugerează noaptea, fara a o explica toto- 
dată si, în plus, servește de trecere între 
galbenul-portocaliu şi verde, ceea ce com- 
pletează acordul muzical. Aceste flori 
sînt în același timp ca niște fosforescente 
in noapte (în mintea lui). Indigenii au 
credinţa ca scînteile de fosfor pe care le 
văd noaptea sint spiritele mortilor*.?!? Si 
în altă scrisoare: „Am vrut, cu un simplu 
nud, să sugerez un anume lux barbar, de 
altădată. Totul e cufundat în culori voit 
sumbre și triste; luxul nu e dat nici de 
mătase, nici de catifea, nici de batist 
şi nici de aur, ci de însăşi materia picturală 
înnobilată de mina artistului ...5?14 Jar 
cu alt prilej, Gauguin scria: „Natura cea 
bogată se îngrijește să arate culorile una 
lingă alta, într-o ordine dorită, neclin- 
tită ...) Există deci o teorie a armoniei? 
Da ! Si totuşi simţul coloristilor este exact 
ca armonia naturii. Ca si cintaretii si 
pictorii cinta uneori fals, ochiul lor nu 
simte atunci nici o armonie“.215 

Dar poate că cel ce a cercetat si expe- 
rimentat cu cea mai mare pasiune legile 
culorilor, pe la finele veacului trecut, a 
fost Van Gogh. S-a văzut mai înainte cit 
de profund studiase opera lui Delacroix. 
Toate scrisorile sale însă sint dominate 
de o adevărată văpaie cromatică, de o 
devorantă preocupare atit pentru proble- 
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mele practice ale tehnicii coloristice, cit 
si pentru cele teoretice. Desi marele artist 
a fost cel mai departe de teorie dintre 
toti contemporanii săi. „E foarte ciudat — 
spune tot André Lhote — sa vezi cum cel 
mai putin doctrinar dintre maestrii mo- 
derni instruieste (...) o întreagă generaţie 
de coloristi-constructori, Seurat isi orga- 
nizeaza pinzele intr-un fel rigid, mate- 
matic, Cézanne minuieste virtutile unor 
calcule ale cäror organisme ii scapa, 
găsind însă echivalentul cu ajutorul in- 
stinctului său italian al cadentelor medi- 
teraneene; la fel se intimplä cu Renoir. 

Dar Van Gogh, suveranul senzatiei 
clarvăzătoare si care nu cunoaște nici 
măcar numele lui Bergson, a împins pina 
la cel mai înalt grad metoda de cunoaștere 
pe care filozoful a fixat-o în mod durabil: 
ostil oricărei cunoştinţe apriorice, uitind 
canoanele preferate de Academie, uitin- 
du-si chiar propria rațiune, el se pierde 
din vedere cu totul pentru a nu vedea 
decit spectacolul miscator din jurul său, 
pe care-l cuprinde în totalitatea lui, 
imposibil de descompus. Simpatia sa 
pentru natură este atit de mare încit 
pictorul se confunda cu ea și, incapabil 
de orice analiză, nu o percepe decit ca pe 
o palpitatie universală (...) 

Astfel, Van Gogh, în arta sa complexă 
și spontană, a reprezentat lumina prin 
culoare, a compus subliniind ritmurile 
firești, debarasindu-le complet de greu- 
tate si imobilitate. A practicat pictura 
cea mai muzicala care a existat vreodata 
dar a dat formelor, prin reducerea lor la 
semne esentiale, la hieroglife expresive, 
maximum de viata plastică“.216 

Van Gogh vedea totul prin culoare, 
spera că ,, ... pictorul viitorului va fi un 
colorist cum nu s-a mai pomenit“, °} si 
relata aproape tot, in termeni coloristici: 
»Vei intelege — ii scria el lui Emile 
Bernard — ca acest amestec de ocru rosu, 
de verde atenuat prin gri $i prin trasaturile 
negre ale contururilor, dă oarecum sen- 
zatia de angoasà de care suferă deseori 
unii dintre tovarășii mei de nenorocire, 
care sînt numiţi negru-rosu. Si, dealttel, 
motivul marelui arbore lovit de trăsnet, 
surisul bolnav verde-roz al ultimei flori 
de toamnă, vin să confirme această idee. 
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O alta pinză reprezintă un răsărit de soare 
pe un cimp de griu tinar; linii pierzindu-se 
în depărtări, brazde urcind pina în partea 
de sus a pinzei, spre un zid si un sir de 
coline liliachii. Cimpul e violet si galben- 
verde: soarele alb e înconjurat de o mare 
aureolă galbenă. Aici am încercat, în 
contrast cu cealaltă pinză, să exprim 
calmul, o pace adincă“.218 

lar în scrisorile către fratele său Theo 
afirma: Culoarea exprimă ea însăşi 
ceva, nu le poţi lipsi de ea, trebuie să o 
folosesti: (...) Cind Veronese a pictat 
portretele societăţii inalte în Nunta din 
Cana, a desfăşurat toată bogăția paletei 
sale, cu violeturi sumbre si minunate 
tonuri aurii. Dar îi raminea încă un azur 
deschis și un alb sidefiu la care se gindise — 
și acestea nu apar in prim plan. El le-a 
așezat în fundal — si a ieșit bine, iar 
aceste culori au alcătuit de la sine ambi- 
anta unui palat de marmură si cerul, 
completind în caracter grupul figurilor. 
Acest fond e atit de superb pentru că s-a 
născut spontan dintr-un calcul de cu- 
lori...“219. Sau, în legătură cu tabloul lui 
Cafeneaua de noaple: „Am încercat să 
exprim cu roșu si verde groaznicele pasi- 
uni omenești. Sala e pictată în roșu ca 
singele şi galben surd, un biliard verde 
la mijloc, 4 lămpi galbene ca lămiia cu 
razele portocalii și verzi. Peste tot e o 
luptă si o antiteză a culorilor celor mai 
diferite de verde şi roșu, în personaje, 
mici vagabonzi adormiti, în sala goală 
si tristă în violet și albastru. Rosul ca 
singele şi verdele-galben al biliardului de 
pildă contrastează cu verzuiul dulce si 
delicat Ludovic XV al tejghelei, unde se 
aflä un buchet trandafiriu. 

Hainele albe ale patronului care ve- 
gheaza intr-un colt, in mijlocul acestui 
foc, devin galbene ca lamiia, de un verde 
palid şi luminos ...*2?9, 

lar lui Bernard ii explica: , ... cînd 
compui un motiv colorat, infátisind de 
pildá un cer gálbui pe inserat, albul crud 
si dur al unui zid alb profilat pe cer se 
poate exprima la nevoie, ciudat, prin albul 
curat atenuat de un ton neutru, cáci cerul 
insusi il coloreazá intr-un usor liliachiu. 
La fel si intr-un alt peisaj simplu, care 
se presupune ca reprezintà o cásutà varu- 





























































iti in întregime (cu acoperiș cu tot) 
aşezată pe un teren portocaliu. Cerul su- 
dic puternic și Mediterana albastră fac 
să pară portocaliul cu atit mai puternic 
cu cît gama albastrurilor e mai intensă, 
jar accentul de negru de la uşi, terestre, 
de la mica cruce de pe culmea casei 
provoacă un contrast simultan între alb 
si negru, tot atit de plăcut ochiului ca și 
cel dintre albastru si portocaliu"??!, 

Tot asa, în scrisoarea nr. 428 din 1885, 
către Theo, el scria: ,,... Nu, negrul si 
albul au ratiunea lor de a fi şi semnifi- 
catia lor (...) Desigur, cel mai logic este 
de a le considera pe fiecare ca neutre: 
albul, ca cea mai înaltă combinaţie de 
roșu, albastru (si) galbenul cel mai lumi- 
nos posibil; negrul (ca) cea mai înaltă 
combinaţie a rosului, albastrului (si a) 
galbenului celui mai întunecat; (...) Deci, 
luminosul si brunul, în ceea ce priveşte 
valoarea, lonul este în raport direct cu 
această a 4-a gamă dela alb la negru. 


Într-adevăr avem: 

de la galben la violet, 
— de la roşu la verde, 

de la albastru la portocaliu, 


Gama 1 
gama 2 
gama 3 


Iar in final, o a 4-a gamă (cea a tonurilor 
+ albastru + galben) de la 
alb (roşu + albastru +- galben, lumina 
extremă) la negru (roşu albastru + 
galben, negrul extrem). 

Astfel înţeleg eu negrurile si alburile. 
Cînd amestec roșu cu verde pina la verde- 


neutre, roșu 


roșcat sau roşu-verzui, obţin, adaugind 
alb, verde-trandafiriu sau trandatiriu- 
verzui. Si dacă vrei, adáugind negru, 
verde-brun sau brun-verzui (...) Cind 


amestec galben si violet pina la liliachiu — 
gälbui sau galben-liliachiu, cu alte cuvinte 
pina la un galben neutralizat sau pina la 
un liliachiu neutralizat, obtin cenusiuri 
adáugind alb sau negru".??? 

Dar marea sa inspiratoare ramine 
nalura, ale cărei „istorisiri“ le notează 
ca un ,stenograf". »in stenograma mea 
— scrie el — pot fi cuvinte indescifrabile 
— greseli sau lacune, totusi rámine ceva 
din ce au spus padurea sau plaja sau figura 
si asta nu e o limba moarta sau conven- 
tionalä, pentru cà nu s-a náscut dintr-o 


475, 476, 
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manieră de lucru sau dintr-un sistem sa- 
vant, ci din natura însăși ... 225. 

lată si paleta lui Van Gogh, după cum 
reiese din scrisorile sale catre Theo (Nr. 

: 541, 551, 581 si 584): alb 
alb de argint si de zinc; negru = fara 
specificatii; galben — de Neapole, de crom- 
citron, de crom nr. 2 si 3; portocaliu = 
ocru, miniu portocaliu; rosu — cinabru, 


carmin; purpurd = lac de garanta; violet 

- fara specificații; albastru = ultra-ma- 
rin, de Prusia, cobalt; turcoaz = verde 
Veronese; verde = smaragd, lac de gera- 


nium, cinabru-verde foarte deschis. 

Desi n-a reprezentat vreo valoare deo- 
sebita ca artist, Jehan-Georges Vibert si-a 
cîștigat o audiență neobișnuită prin lucra- 
rea Știința picturii, apărută în 1891 si 
cuprinzind materialul cursului ţinut la 
Academia de arte frumoase din Paris. 
Cartea a ajuns nelipsită din atelierele mul- 
tor pictori, pină azi. 

Aprecierea de care se mai bucură încă 
volumul lui Vibert se datorește, înainte 
de toate, capitolelor despre tehnica pic- 
turii. Cercetările autorului reprezintă pînă 
azi un nivel de referintà, neintrecut nici 
de cele mai reputate lucrari ulterioare, ca 
de pildä: Compendium, de G. Block 
(Anvers 1904), Flagelele picturii, de A. E. 
Dinet (Paris 1926) sau Pictura, de Ch. 
Moreau Vauthier, publicata citiva ani 
mai tirziu tot in capitala Frantei. De- 
altminteri, asa cum se arata in prefata, 
nici Vibert nu avusese ,,... pretentia dea 
da confratilor sai lectii, nici chiar sfa- 
turi, decit pentru conservarea operelor 
LOT gs 

Totuşi, în afară de capitolele privind 
procedeele picturii de-a lungul veacurilor, 
lumina şi culorile, materiile colorante, 
uleiurile, verniurile, pînzele etc.; în afara 
celor în care se ocupă de tehnica picturii 
propriu-zisă sau chiar de nenumăratele 
reţete şi sfaturi practice, lucrarea cuprinde, 
în capitolul intitulat: „Legile coloris- 
ticii^ — ipoteze interesante. Avind ca 
finalitate legile amestecului de culoare, 
Vibert pleacă de la rezultatele îndelunga- 
tei sale experienţe practice, pentru a ajun- 
e la teze teoretice. 
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El atacă principiul cercului cromatic si 
care s-a datorat — după părerea sa —nevoii 
oamenilor de a ,,... pătrunde secretele 
naturii de a atinge ,... infinitul, 
iceastä nădejde eternă 1“. „Se reprezintă 
icfinitul spune el mai departe — prin- 
ir-un şarpe ce-şi muşcă coada: e o greşeală, 
deoarece ideea cercului, figură imperfec- 
tibilă si închisă, e mai repede imaginea 
unei disperari orgolioase. Dealtminteri 
acest sentiment e specific omului care de- 
clară că totul se sfirseste acolo unde se 
opresc senzațiile sale; (...). 

Mai întîi, teoria undelor luminoase nu 
permite presupunerea că de la cele mai 
scurte unde s-ar putea trece din nou, ime- 
diat, la cele mai lungi; apoi, legile ce gu- 
vernează amestecurile culorilor spectrului 
nu se aplică in cazul cînd încercăm să-i 
combinăm extremităţile. Astfel violetul. 
revenind alături de roşu şi amestecat cu 
el, nu dă nuanţa cărămiziului, din care 
acesta (violetul) se naşte. 

E, fireşte, foarte deziluzionant de a 
renunţa la această teorie a culorilor aran- 
jate în cerc: era atit de comodă“.225 

In locul cercului, Vibert propune o 
scală cromatică lineară, alcătuită din 6 
culori principale, egale ca saturație şi 
intensitate luminoasă, aranjate pe o paletă 
neagră, în ordinea spectrului: de la roşu 
notat cu 1 impar si portocaliu — cu 2 par, 
pina la ultramarin notat cu 6 par. lar 
punctul fix al scalei este galbenul-verde, 
marcat cu o cruce si aşezat la mijlocul 
scalei. Divizind apoi spaţiile dintre două 
culori în cinci intervale, Vibert obține o 
scală lineara cu 37 de nuanţe intermediare, 
după cum urmează: 


Cárámiziu.. 


ROSU; se aaa = .. 1 impar 


Rosu-portocaliu 


PORTOCALIU ... Koh Se 2 par 


Galben-portocaliu 





GALBEN Es ibs Aire S DIDA 
Galben-verde Sate punet fix 
MERDE EST ae aa ase t par 


Albastru-verde. 





ALBASTRU ; D e se 0 EMA 


Albastru-ultramarin .... ....... 


ULTRAMARIN ' 2.2... vesseaysesve 6 par 


Violet ERES rk "LCD 


Vibert pune apoi legile amestecurilor 
de culoare in functie de aceastá scala si 
de punctul sáu fix: 

„Amestecurile de două culori (Vibert se 
ocupà--de..culori pigment: .n.ns.). 

1. Cind douà culori (spectrale) se in- 
vecineazá, amestecul lor, in toate pro- 
portiile, produce nuante intermediare cu 
toata intensitatea lor luminoasa si colo- 
rantá. Ex.: rosu si portocaliu produc toate 
nuantele de rosu-portocaliu si de por- 
tocaliu-roscat; albastru si verde, toate 
nuantele de verde-albastrui $i de albastru- 
verzui, etc. 

2. Amestecul in parti egale a douä cu- 
lori impare, separate de o singurà altà 
culoare (spectrala), produce culoarea ce 
le desparte, dar mai putin intens colorata. 
Ex.: roşu şi galben produc un portocaliu 
mai cenușiu decit portocaliul normal, 
galbenul și albastrul, un verde mai 
cenuşiu (...). 

3. Amestecul, în părţi egale, a două 
culori pare, despărțite de o singură altă 
culoare (spectrală), dă un cenușiu ce se 
apropie puţin de culoarea ce le desparte. 
Ex.: portocaliul şi verdele produc un 
cenușiu gălbui, verdele si ultramarinul, 
un cenusiu albăstrui, etc. 
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4. Amestecul in parti egale a două 
culori despărțite de alte două culori, si 
care, prin urmare, este totdeauna un ames- 
tec dintre o culoare impară și una pară, 
dă un cenușiu ce se apropie de culoarea 
impară. Ex. roşu şi verde dau un cenu- 
siu-roscat; portocaliul şi albastrul, un 
cenusiu-albästrui (...) etc. 

Dar dacă dublăm cantitatea de culoare 
pară, adică 2/3 culoarea pară şi 1/3 cea 
impară, obţinem cenusiul perfect, ce co- 
respunde amestecului de alb şi negru. 

În această proporţie, culorile pare şi 
impare (despărțite de alte două: n.ns.) 
sînt ceea ce se numește complementare. O 
culoare impară are deci totdeauna drept 
complementară o culoare pereche și vice- 
versa. Mijlocul cel mai simplu de a găsi 
imediat complementara unei culori este 
de a-i adăuga numărul 3 la numărul pe 
care ea îl poartă în spectru — pină la 
verde şi de la verde încolo, de a scă- 
dea, dimpotrivă, acest număr 3. Ex.: 
complementara rosului este 1+3=—4 
verde (...) a ultramarinului 6 este 6 —3 = 
3 — galben. Pentru a gási complementara 
unei nuanfe intermediare, se calculeaza 
la fel ca pentru culoarea de care e cea mai 
apropiatá, depártindu-se de complemen- 
tara gasita cu acelasi numar de grade si 
in aceeasi directie (...). 


Amestecurile de trei culori 

1. Amestecul in parti egale a trei cu- 
lori succesive, dintre care doua sint im- 
pare si una para, produce culoarea para, 
cu mai puţină intensitate coloristică. 
Ex.: roșu, portocaliu si galben dau un por- 
tocaliu mai cenușiu (...). 

2. Amestecul în părţi egale a trei cu- 
lori succesive, dintre care două sint pare 
şi una impară, produce un cenușiu apro- 
piat de culoarea impară. Ex.: portocaliu, 
galben şi verde produc un cenușiu-găl- 
bui (...). 

3. Amestecul de trei culori impare 
(primare: n.ns.) dă cenusiul perfect. 

4. Amestecul de trei culori pare dă, de 
asemenea, un cenușiu perfect. 

Este de la sine înţeles că rezultatele 
obţinute prin amestecul culorilor în parti 
egale va fi influenţat atunci cînd o cu- 
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loare va fi luată în cantitate mai mare, 
iar rezultatul va înclina înspre această 
culoare (...). În ceea ce priveşte toate ce- 
lelalte combinaţii de culoare în afară de 
cele de înainte, dau cenuşiuri mai mult 
sau mai puţin colorate. 


Despre suprapunerea culorilor 


Dacă suprapunem o culoare transpa- 
rentă pe alb (...) este ca şi cum am pune 
o lumină în spatele acestei culori. Efec- 
tele ce se obţin prin suprapunerea culo- 
rilor fiind deci cu atit mai perfecte, cu 
cit tonurile folosite sint mai transparen- 
te: (...) 

Prima observatie izbiloare este că 
astfel obţinem o intensitate coloristică 
mult mai mare, pentru aceeaşi intensitate 
luminoasă: cînd vrem să obţinem, de 
pildă, un roșu foarte luminat prin culori 
opace, trebuie să adăugăm atit alb încît 
ajungem la un trandafiriu pal, unde sen- 
zatia rosului e aproape dispărută; în 
vreme ce prin transparente obţinem, la 
acelaşi grad de luminozitate, un tranda- 
firiu cu mult mai viu, în care senzaţia de 
roşu e încă foarte sensibilă ...“236. 

Ceea ce explică si marile calităţi 
ale acuarelei — modalitate pe cît de ra- 
finată, pe atit de dificilă, cerind o mare 
virtuozitate tehnică și o tot atit de mare 
sensibilitate — care se intemeiază esen- 
tialmente pe transparenţa culorilor. Si 
poate că istoria genului, de la Turner 
încoace, să nu fie lipsită de legătură cu 
dezvoltarea teoriei cromatice. 


Semnele actualei explozii cromatice au 
apărut pe la începutul veacului nostru, 
mai intii în pictura expresionistilor 
germani sau in cea a fovilor francezi, 
care foloseau la maximum culorile pure. 
Unul dintre cei mai prestigiosi reprezen- 
tanti ai fovilor, Henri Matisse, consi- 
dera tendintele acestea ca firesti, deoa- 
rece „Artele au o dezvoltare care nu depin- 
de numai de individ, ci si de o intreagá 
fortá dobindita de civilizatia care ne pre- 
cede“. lar „cind mijloacele s-au rafinat 
peste măsură, s-au subtiat, epuizindu-si 
forţa de expresie, trebuie să se revină la 
principiile esenţiale care au alcătuit lim- 
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bajul omenesc. Principiile sint atunci cele 
care se ridică din nou, care redobindesc 
viata, care ne dau viaţă. Tablourile alcă- 
tuite din rafinamente, cu degradeuri 
subtile, topite, fara energie, cheamä dupa 
ele albastruri frumoase, rosuri frumoase, 
galbenuri frumoase, materiale care rasco- 
lesc fondul de senzualitate al oamenilor. 
Acesta e punctul de plecare al fovismului: 
curajul de a regăsi puritatea mijloace- 
lor“.227 

Considerabila inriurire pe care a exer- 
cital-o Matisse nu numai asupra picturii 
contemporane, ci si asupra cromaticii in- 
tregului nostru mediu ambiental, s-a dato- 
rat înainte de toate operei sale prin care 
a urmărit ,,... reabilitarea rolului culorii, 
restituirea puterii sale emotive"??5 — 
după propria sa expresie. El nu a avut 
țeluri teoretice, afirmind în repetate rin- 
duri că nu-și alege culorile pe baza vre- 
unei teorii științifice, ci pe cea a sensibi- 
litatii. „Eu caut pur si simplu — spunea 
pictorul — să pun culorile care redau 
senzaţia mea". 279 

Cu toate acestea, putinele pagini scrise 
de el, cum ar fi mai intii articolul din 
25 decembrie 1908 publicat in La Grande 
Revue, text reluat mai tirziu in monogra- 
fia datorită lui Raymond Escholier?® si 
pus la punct chiar de catre artist; sau 
discuţiile notate de Gaston Diehl??!, de 
Pierre Courthion???si alții, au o incontes- 
tabilä valoare teoreticä, dezvaluind pa- 
sionante aspecte ale universului cromatic 
pictural. Asa de pildä, Matisse spune 
cu admirabila sa simplitate: „Dacă risi- 
pesc senzaţii de albastru, de verde, de 
roşu, pe o pinză albă, pe măsură ce adaug 
tuşe, fiecare din cele pe care le pusesem 
înainte își pierdea însemnătatea. Am de 
pictat un interior: am în fata mea un 
dulap care îmi dă o senzaţie de roșu 
foarte viu şi pun un roşu care mă satis- 
face. Se stabileşte un raport între acest 
roșu şi albul pinzei. Daca pun alături un 
verde, dacă redau pardoseala printr-un 
galben, se vor crea de asemeni raporturi ce 
mă vor satisface (...). Dar aceste tonuri 
diferite se diminuează unul pe altul. 


Trebuie ca diferitele semne pe care le 


folosesc să fie in asa fel echilibrate, incit 
să nu se distrugă unele pe altele. De aceea 








trebuie să-mi ordonez ideile; relaţia dintre 
tonuri va trebui să se stabilească în aşa 
fel incit ele să se susțină in loc să se dis- 
trugă. (Si astfel) o nouă combinaţie de 
culori ii va urma primei şi va da totali- 
tatea reprezentării mele. Sint obligat să 
transpun si de aceea se crede că tabloul 
meu s-a schimbat total, de vreme ce, 
după modificări succesive, roșul a înlocuit 
verdele ca dominantă. Nu-mi e cu pu- 
tintä să copiez servil natura, pe care sînt 
forţat s-o interpretez şi să o supun spiri- 
tului tabloului. Cînd mi-am găsit toate 
raporturile tonale, trebuie să rezulte un 
acord viu de culori, o armonie analoagă cu 
cea a unei compoziţii muzicale. Pentru 
mine totul se află în concepţie. Este deci 
nevoie de a avea O viziune precisă a an- 
samblului de la inceput*.?33 

Totodată însă, pentru Matisse „cu- 
lorile au o frumuseţe proprie ce trebuie 
păstrată, asa cum în muzică se caută a se 
conserva timbrul (sunetelor). Totul nu 
este decit o problemă de organizare, de 
construcţie, in asa fel încît să nu se alte- 
reze frumoasa prospeţime a culorii. Exem- 
plele nu ne lipsesc ! Avem in fata noastră 
nu numai pictorii, dar si arta populară, 
şi crepoanele japoneze (ce se vindeau pe 
atunci; e vorba de primul deceniu al sec. 
al 20-lea; n.ns.). Fovismul a fost astfel pen- 
tru mine o veriticare a mijloacelor: de a 
aşeza alături, de a asambla într-un mod 
expresiv şi constructiv un albastru, un 
roşu, un verde. Era rezultatul unei necesi- 
tati care creştea in mine şi al unei atitu- 
dini voite, al unei deductii sau al unui 
raţionament, cu care pictura n-are ce 
face“.2%4 Modul esențialmente artistic in 
care a conceput pictorul universul cro- 


matic — cu nimic mai putin valoros de- 
cit modul științific — este caracteristic 


pentru aspiraţia veacului nostru spre cu- 
loare si lumină. Asa cum spunea Guillau- 
me Apollinaire: „... opera lui Henri 
Matisse este un fruct al luminii straluci- 
toare"235, 

Pictura inceputului de veac a stat la 
baza coloristicii aprinse ce va caracteriza 
tot ambientul veacului. Iată, spre com- 
paratie, paleta unuia din marii colorişti 
ai impresionismului, reprezentind inca 
viziunea cromatică a secolului al 19-lea, 
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Auguste Renoir: (11 culori) alb de ar- 
gint, lac de garanta, ocru-rosu, cobalt, 
verde smaragd, verde cobalt, pămînt 
verde, galben de Neapole, ocru galben, 
Sienna naturală, negru de fildeș; şi pale- 
tele a doi fovi, ambele a cite 17 culori: 
Matisse galben de strontiana, galben de 
cadmiu, galben deschis (Blockx), rosu de 
cadmiu deschis (Blockx), roșu de cadmiu 
purpuriu (Lefranc), Sienna arsă, Sienna 
deschisă, ocru galben, roșu venetian, alb 
de argint, negru de fildeș, violet de cobalt 
închis, albastru ultramarin, albastru co- 
balt, verde smaragd (Blockx), verde com- 
pus (Blockx), si uneori albastru de Pru- 
sia (Pl. 19); si Raoul Dufy; galben de 
Mars, portocaliu de Mars, Jac de garanta, 
violet-albastru, rosu de erytrinä, carmin 
deschis, rosu de cadmiu purpuriu, violet 
de Mars, negru de fildes, albastru ultra- 
marin inchis, albastru de cobalt, albastru 
ceruleum, galben persan deschis, galben 
briliant deschis, alb de zinc, galben de 
cadmiu inchis, verde Veronese, verde 
francez (PI. 20). 

Tendinte similare reflectä dealtmin- 
teri si paletele altor pictori din primele 
decenii ale veacului nostru ca, Maurice 
Utrillo: (15 culori): albastru cobalt, al- 
bastru ultramarin inchis, verde smaragd, 
galben crom Nr. 1, galben crom nr. 2, 
ocru galben, vermillon francez, lac de 
garanta inchis, rosu venetian, negru de 
vita de vie, Sienna naturală, alb de zinc, 
pamint verde, crom portocaliu, verde 
englez. Georges Braque (16 culori): ci- 
nabru verde, albastru persan deschis, al- 
bastru persan închis, negru de piersică, 
roşu persan, galben persan închis, verde 
englez (deschis, inchis sau mijlociu), 
ocru galben, ocru de piriu (ru), verde 
persan, pamint verde, violet de cobalt, 
lac de garantä trandafiriu, Sienna arsă 
naturală, umbra arsă naturală, lac car- 
minat (pare curioasă indicatia data de 
pictorul Ozenfant aci: Sienna arsă natu- 
rală şi umbra arsă naturală. În mod obiş- 
nuit, culorile acestea sint sau arse, sau 
naturale n.ns.). André Lhote (17 culori): 
alb permanent, alb de zinc, negru de 
fildeş, albastru ultramarin închis, al- 
bastru ceruleum, verde smaragd, verde 
compus deschis, verde compus închis 
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(Blockx), ocru galben, cadmiu citron, 
cadmiu închis, cadmiu portocaliu, roșu 
de cadmiu, roșu venetian, Sienna arsă, 
lac de garantä închis, pămînt de Kassel. 
Fernand Leger (11 culori): ultramarin în- 
chis, garanté inchisă, verde Veronese, 
verde smaragd, cadmiu citron, cadmiu 
portocaliu, Sienna arsä, negru de fildes, 
alb de argint, vermillon englez, vermillon 
francez (Pl. 21). Giorgio de Chirico (23 
de culori): alb de zinc, ultramarin, al- 
bastru de cobalt, albastru ceruleum, ne- 
gru de fildes, negru de vie, ocru galben, 
ocru rosu, Sienna arsä, Sienna naturala, 
rosu vermillon, lac carminat, verde Vero- 
nese, verde smaragd, verde de baryta, 
pămînt verde, brun de fier, umbra arsă, 
umbra naturală, brun Van Dyck, galben 
briliant, galben de Neapole, galben ci- 
tron. 

lar Amédée Ozentant propune următoa- 
rea paletă, în trei trepte, valabilă atit 
pentru ulei, cit şi pentru guase: 

I. Baza: negru de vita de vie, pămînt 
de Italia natural, albastru de cobalt, Sien- 
na albastră, roșu venetian sau de Puz- 
zuoli, verde de crom, alb de argint și 
alb de zinc. 

2. La nevoie, de adaugat complemente 
mai colorante: negru de fildes, ocru gal- 
ben, albastru ultramarin, albastru ceru- 
leum, roşu indian, verde smaragd. 

3. La nevoie, de adăugat suplimente 
de tonuri vii: galben de cadmiu, roşu de 
cadmiu si vermillon de cadmiu, lacuri de 
garanta, verde Veronese (Blockx), violet 
de cobalt.2%6 


La dezvoltarea teoriei culorilor pre- 
cum şi a practicii artistice, au mai contri- 
buit pe la începutul veacului şi o serie de 
pictori din Germania: Hólzel şi elevul sau 
Itten, Kandinsky si Klee. Pe aceeaşi 
directie se va afirma apoi, dupa al doilea 
razboi mondial, in S.U.A., si Josef Al- 
bers, fost elev al Scolii Bauhaus. 

In acest cadru ins&, rolul lui Adolf 
Hólzel e cu totul deosebit, atit în ceea ce 
priveşte direct teoria culorilor, cit si 
în revoluţia moderna a învățămîntului 
artistic în general. El a fost unul din prin- 
cipalii premergători ai istoricei experienţe 
pedagogice ce va fi începută la Weimar, 

















in 1919, de Gropius, Itten, Kandinskj, 
Klee, Feininger, Schlemmer ș.a. Dar cu 
toate ca, dupa indelungate cercetari si 
experimente practice, a ajuns sa formu- 
leze o serie de principii si legi ale formelor 
şi culorilor, Hólzel n-a lăsat vreo lucrare 
teoretică sau măcar mărturii scrise. Acestea 
sint cunoscute fie prin relatările elevilor 
săi, ca Emil Nolde, Oscar Schlemmer sau 
Johannes Itten (cel din urmă îi va con- 
tinua, dealtminteri, opera teoretică și 
pedagogică); fie, cel mai complet, prin 
lucrarea amicului său Carry van Biema, 
Culori si forme ca forte vitale, tipărită în 
1930 la Jenna. El însuși teoretician al cu- 
lorii, Van Biema a inclus în carte cea mai 
mare parte din opiniile pictorului pe baza 
relatărilor verbale. 

Hölzel pleacă atit de la Goethe, Runge, 
Schopenhauer si Delacroix, cit si de la 
nivelul general stiintific si artistic al pri- 
mului deceniu al veacului al 20-lea, fo- 
losind mai ales experienta neoimpresio- 
nista si cea a triadei: Cézanne, Gauguin, 
Van Gogh. 

Astfel, el dezvolta cercul cu 6 culori 
al lui Goethe, considerind registrele to- 
nale insuficient de diferentiat reprezen- 
tate şi construieşte cercul cu 8 culori 
(Fig. 37 a şi b). În vechiul cere se aflau 
cele trei perechi complementare rezultate 
din amestecuri — două cite două — a 
culorilor primare. În noul cerc, rămîne 
doar ultima pereche: galben-violet; adău- 
gindu-se trei perechi calitativ noi: pur- 
puriu-verde, roşu aprins-albastru cyanic 
(Prusia) și portocaliu-ultramarin. Urmă- 
rind o si mai mare diferenţiere tonală, 
Hólzel a ajuns apoi la cercul cu 12 culori, 
in care apar 3 nuanţe de roșu: purpuriu, 
carmin şi roşu aprins; si complementa- 
rele lor: verde, verde albastrui si albastru 
de Prusia; precum galbenului pur i se 
adauga un verde galbui, iar complemen- 
tara sa, violetă, se divide in violet albăs- 
trui si violet roscat (Fig. 38). Se obtin 
astfel 6 perechi complementare: purpu- 
riu-verde, carmin-verde albästrui, rosu 
aprins-albastru de Prusia, — portocaliu- 
ultramarin, galben-violet albastrui, ver- 
de galbui-verde roscat; ce reprezinta, dupa 
Hólzel, prima din cele trei modalităţi de 
compoziţie armonică. 
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37. b, Cercul cu 8 culori: Goethe-Hélzel. 


A doua modalitate, oferitä de cercul do- 
decacromatic, este indicată grafic de cele 


4 triunghiuri echilaterale inserise si care 


dau așa-numitele „triple acorduri ratio- 
nale“: 1) purpură-galben-albastru de Pru- 
sia; 2) carmin-verde gălbui-ultramarin; 








33. Cercul cu 12 culori, după Hölzel 
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3) roşu aprins-verde-violet albăstrui; 4) 
portocaliu-verde albästrui-violet roșcat. 
Hólzel recomanda in special acordurile 
1, 3si4, ca avind un efect foarte armonic, 
mai ales în prezenţa unei culori terțiare 
sau a unui ton cenușiu. Spre deosebire de 
acordul nr. 2, ce are un efect conventio- 
nal, desi se găsește frecvent la Perugino. 
lar a treia modalitate de compoziţie ar- 
monica ar fi dată de cele trei perechi du- 
ble, atlate pe diametrele perpendiculare 
ale cercului: 1. Purpură-verde, portoca- 
liu-ultramarin; 2. carmin-verde albăstrui, 
galben-violet albăstrui; 3. roşu aprins-al- 
bastru de Prusia, verde gälbui-violet 
roșcat. 

Dar cercul cu 12 culori oleră, după 
Hölzel, încă cel putin 4 tipuri de armo- 
nil. Prima ar fi cea a culorii fata de com- 
plementara sa, divizata in cele douä culori 
ce o flancheazä simetric, de ambele parti. 
Astfel, în loc de perechea purpurá-verde, 
vom avea: 

1. purpurá-verde albăstrui-verde gălbui; 
şi mai departe: 

2. violet roscat-verde-galben 

3. violet albăstrui-verde 
galbui-portocaliu 

4. ultramarin-galben-rosu aprins 

5. albastru de Prusia-portocaliu-carm in 

6. verde albästrui-rosu aprins 

purpură 

verde-carmin-violet roșcat 

8. verde galbui-purpura-violet albăstrui 

9. galben-violet roscat-ultramarin 

10. portocaliu-albastru de Prusia — 
violet albastrui 

11. rosu aprins-ultramarin-verde albastrui 

12. carmin-verde-albastru de Prusia. 


Celelalte trei tipuri de armonii sint 
'ariante ale unuia şi aceluiași principiu 
al „evantaiului“, combinaţii de culori 
imediat apropiate ce amintesc „de coada 
infoiatà a páunului^ după expresia lui 
Van Biema. Hölzel considera cá se pot 
obtine acorduri categorice, serioase sau 
senine de culori, prin analogia a trei, 
patru sau cinci culori nemijlocit alátu- 
rate, cárora li se adaugá complementara 
centrului combinatiei; evident, la patru 
culori se alege una din cele douá comple- 
mentare centrale. Astfel se obtin 12 evan- 
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taie cu 3 culori vecine si o complementará, 
12 cu patru culori si 12 cu cinci. 

Dar legea fundamentala a artei in ge- 
neral si a creatiei coloristice in special 
fiind contrastul, Hölzel și-a întemeiat 
intreaga teorie pe „cele 7 tipuri de con- 
traste cromatice“: 1. Culorile în sine şi 
pentru sine; 2. Clarobscurul; 3. Rece- 
cald; 7. Contrastul complementar; $. Lu- 
cios si mat; 9. Mult si putin; 4. Culoare 
și nonculoare. 

În categoria primului tip de contrast 
ar intra de pildă: a. vibrația unei supra- 
fete monocrome din mici tuse de tonuri 
analoage; b. aceeaşi culoare ce apare o 
dată pe o mare suprafață si de mai multe 
ori in pete mici de tonuri invecinate, ca 
de exemplu, rosu aprins pe o mai mare 
intindere $i tuse mici de purpuriu si porto- 
caliu sau chiar o cantitate mai mica de 
tuse violete si galbene; c. petele de aceeasi 
culoare ce se repeta in tablou sub diferite 
forme si chiar desenind intre ele un tri- 
unghi neregulat; si, in sfîrşit, d. Hölzel 
demonstrează că se pot obţine contraste 
interesante de orientare lineară, dacă se 
pensulează culorile în direcţiile pe care se 
afla ele în cercul cu 6 culori al lui Goethe: 
portocaliu și albastru după o diagonală, 
galben şi violet după o altă diagonală, 
roşul spre partea de sus a tabloului, iar 
verdele spre cea de jos. Fireşte însă ca 
acestea nu pot fi socotite legitati absolute. 

Al doilea tip de contrast, clarob- 
scurul, are insemnatate fundamentala: 
el nu poate lipsi din nici o imagine vizuală, 
constituind baza oricarei armonii croma- 
tice. El se afla chiar in triada primarelor: 
rosu, galben si albastru; sau in varianta, 
frecvent folosita in arta sacrala sau aulica: 
aur, rosu stralucitor si albastru inchis. 

Un acord grav se poate obţine, in 
același spirit, dintr-un galben cenuşiu pal, 
albastru cenușiu și carmin închis; sau în 
alt acord, delicat dar rece, din roşu tran- 
dafiriu, galben de Neapole si albastru co- 
balt. Şi variante de trei culori în care se 
află un ton deschis, unul mijlociu si unul 
inchis, se pot construi la nesfirşit, în func- 
tie de efectul expresiv urmărit. Dar con- 
trastul de clarobscur a două culori tre- 
buie să fie atit de hotărit, încît privitorul 
să perceapă instantaneu care e culoarea 
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deschisă și care cea închisă. Excepţie face 
doar perechea complementară purpurä- 
verde, culori care sint de egală valoare 
energetică si pot juca fiecare rolul tonu- 
lui deschis sau al celui închis. Aceeaşi 
pereche constituie un fenomen de graniţă 
si in ceea ce privește al doilea contrast 
cromatic: cald-rece, purpuriul si verdele 
aflindu-se opuse pe meridianul vertical ce 
împarte cercul cromatic exact în două. 
Semicercul din stinga cuprinde registrul 
culorilor calde și cel din dreapta, registrul 
culorilor reci. Prin urmare, cele două cu- 
lori pot fi socotite absolut neutre, nici cal- 
de, nici reci, dar pot fi acordate spre cald 
sau spre rece, prin ceea ce apare lîngă ele. 
Aşa de pildă, verdele și purpuriul, per- 
fect pure, aşezate lîngă un portocaliu stră- 
lucitor vor deveni reci, înclinind spre al- 
băstrui. Si astfel de raporturi se pot obţine 
în nenumărate variante prin contraste ca: 

— culoare deschisă-caldă, opusă uneia 
deschise-reci; 

— culoare închisă-caldă, opusă uneia 
închise-reci; 

— culoare deschisă-caldă, opusă uneia 
închise-reci; 

— culoare deschisă-rece, 
închise-calde; 

— culoare deschisă-rece, 
închise-reci s.a.m.d. 

Al patrulea contrast, cel al culorilor 
complementare, are o vastă arie de apli- 
catie în tot mediul nostru ambiental, 
fiind generat chiar de aparatul vizual. 
El variază la nesfirsit, în funcţie de ra- 
portul cantitativ al celor două culori care 
pot fi: egale sau inegale cantitativ, ca 
puritate, ca luminozitate sau pot varia în 
funcţie de număr, repetire, diviziune sau 
ritm. 


opusă uneia 


opusă uneia 


Al cincilea contrast, lucitor sau mat, 
poate varia si el la infinit prin gradele de 
putere sau slăbiciune, de limpezime sau 
tulbureală, de puritate sau murdărie. Față 
de categorisirea pe care o accepta Goethe, 
împărțind culorile în naturi active si 
pasive, Hölzel deosebeşte nu numai o 
multitudine de variante pentru fiecare ca- 
tegorie, dar relevă si cazurile cînd același 
acord cromatic poate juca mai multe 
roluri, diferite, în acelaşi tablou, în di- 
ferite grade de intensitate. Asa de pildă, 





triplul acord portocaliu, verde, violet, 
poate apărea prima oară ca: portocaliu 
strălucitor, verde argintiu mijlociu si li- 
liachiu pal; a doua oară, dimpotrivă: 
verde smaragd strălucitor, violet mijlo- 
ciu si brun auriu, sters; sia treia oară ca: 
violet cardinal strălucitor, portocaliu mij- 
lociu si verde închis şters. 

Al şaselea contrast, mult-putin, nu 
poate fi privit independent deoarece efec- 
tul cantitätii de culoare este nemijlocit 
legat de intensitatea ei. Daca este adeva- 
rat ca, in general, cu cit suprafata culorii 
e mai mare, cu atit efectul ei e mai pu- 
ternic, nu trebuie uitat ca tonurile stra- 
lucitoare, luminoase, in cantitati foarte 
mici, pot coplesi suprafețe mari de to- 
nuri terne. De aceea, trebuie sa se ur- 
mărească un echilibru foarte expresiv in- 
tre contrastul al cincilea si al șaselea. 

Al șaptelea contrast este intitulat de 
Hölzel: „Culoare si non/cüuloare* in mod 
conventional; deoarece chiar si in cele 
mai grizate tonuri rupte, in scala cenusiu- 
rilor sau chiar în alb si negru există 
culoare. Totuși, pentru că tonurile ce- 
nușii, negrul si chiar albul, cind sint ala- 
turate culorilor pure, fac să crească, prin 
contrast, intensitatea acestora, relația e 
foarte importantă. Dar procesul de in- 
fluentä e aici reciproc. Nonculorile, pe 
care Hólzel le compară cu pauzele din 
muzică, sint de obicei inundate de o radia- 
tie colorată, ca efect complementar al 
culorilor pure, strălucitoare, cu care se 
învecinează. 

Cele şapte tipuri de contraste coloris- 
tice studiate de Hélzel sint omniprezente 
atit în ambianta noastră naturală cit si 
în lumea obiectelor. Dar ele nu se află 
aproape niciodată izolate, ci împletite in 
ansambluri armonice. 

Un alt domeniu al teoriei culorilor 
elaborat de Hólzel şi expus de Van Biema 
este cel al așa-numitelor „iradieri colo- 
ristice“ (Farbige tiberflutungen). Ele ar fi 
de trei feluri: 

1. Luminatul și reflexele naturale ale 
obiectelor, ale materialelor transparente 
sau semitransparente, precum şi luminatul 
artificial; 

2. Iradierile directe: ce pot rezulta fie 
din dominanta cromatică a unei părți sau a 
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totalitatii tabloului — ca si cum s-ar 
proiecta o lumina colorata pe acea supra- 
fata; fie prin glasiuri — straturi subtiri, 
transparente dar colorate; si 

3. Iradierile complementare-simultane, 
adică reflexul complementar pe care-l 
trimite culoarea asupra celor din jur. 
Astfel, un galben strălucitor iradiaza 
culorile învecinate cu un violet la fel de 
intens. 

În sfirsit, Hólzel este si autorul teo- 
riei privind asa-numita ,,cheie a tablou- 
lui“, prin care a încercat să lămurească le- 
gile ce guvernează tonalitatea generală a 
unei lucrări. Plecind de la principiul fun- 
damental după care nu există culoare în 
sine, ci numai ansambluri coloristice, 
el urmăreşte raporturile complexe de 
interinfluente dintre culori şi ajunge l 
concluzia cà cea mai tare devine „tonica“, 
pinzei, care va decide tonalitatea tablou- 
lui. Jar valorile ei în raport cu celelalte 
culori se exprimă, ca în muzică, în doimi, 
treimi, pătrimi, cincimi, sesimi, septimi 
ete? 

Elevul lui Hölzel, Johannes Itten, a 
continuat sa-i dezvolte principalele teze 
inca de la Viena prin 1916—1917, si mai 
ales, începînd din 1919, cînd a predat la 
şcoala Bauhaus din Weimar vestitul său 
Curs preparator care urmărea să ,elibe- 
reze forțele creatoare si astfel însuşirile 
artistice ale elevilor“238. 

Pe baza experienței artistice şi peda- 
gogice de peste 40 de ani, Itten a publicat 
apoi, in 1961 Arta culorii2%, lucrare de 
seamă in domeniul teoriei contemporane 
a culorilor. Ea reprezintă, în primul 
rind, un model de manual modern pentru 
pedagogia artistică. Totodată însă Itten 
analizează întreaga structură a fenomene- 
lor coloristice: de la percepţia subiectivă, 
pină la legile obiective ale colorimetriei. 
El face o deosebire netă între realitatea 
coloristică, adică însușirile obiective ale 
culorii, pe de o parte şi efectele lor, deci 
urmările lor subiective, pe de alta. Astfel 
ajunge la cercetarea aprofundată a con- 
trastelor, a amestecurilor de culori s.a.m.d. 
Printre factorii subiectivi, Itten relevă 
însemnătatea preferințelor pentru anu- 
mite culori sau acorduri, pe care le pune 


in legătură directă cu structura tempera- 
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mentală sau chiar cu însuşirile artistice ale 
indivizilor. El acordă însă un loc mare 
factorilor obiectivi, pe care-i așază la 
baza a ceea ce numeşte „Teoria construc- 
tivă a culorilor“ si care prevede, mai întîi, 
elaborarea cercului cromatice divizat in 
12 parti. „Se începe prin stabilirea celor 
trei culori fundamentale: galben, albastru, 
roşu — spune Itten. Trebuie să reprezen- 
tam precis aceste culori fundamentale. 
Galbenul nu trebuie să bată în galben 
verde, nici în portocaliu. Albastrul nu 
trebuie să bată în albastru verde, nici în 
albastru roşu. Roșul nu trebuie să bată în 
roșu portocaliu, nici în roşu albăstrui. 
Cele trei culori fundamentale trebuie să 
fie stabilite fara echivoc (...), apoi pic- 
tate (...) în diviziunea tripartită a unui 
triunghi echilateral. (Fig. 39, si Pl. 1). Apoi 





39. Cercul cu 12 culori, după Itten. 


trebuie preparate cele trei culori secun- 
dare: portocaliu, violet şi verde, plecînd 
de la culorile fundamentale, prin ames- 
tecuri bine determinate şi să tie rapor- 
tate la cercul cromatic, după cum arată 
figura. Cele şase culori obişnuite acum 
sint aşezate, de asemenea, în sectoarele 
corespunzătoare ale cercului cromatic. 
După aceea se pot găsi ușor culorile inter- 
mediare ce mai lipsesc pentru a completa 
cercul cromatic cu 12 culori“240, 

Itten reia apoi legea celor şapte con- 
traste pe care o modifica oarecum, lăr- 
gind-o cu regula contrastului simultan: 











„În lumea culorilor există şapte efecte de 
contraste diferite: 

I. Contrastul culorii în sine: el se naşte 
cînd culorile pure sint folosite în grupări 
multicolore. Albul şi negrul pot augmenta 
vivacitatea efectului. 

2. Contrastul clarobscurului: priveşte 
folosirea diteritelor luminozitáti si valori 
tonale ale culorilor. Toate culorile pot fi 
luminate cu alb si intunecate cu negru. 
Pentru fiecare culoare trebuie sá incepem 
prin a stabili o scala de tonuri ce cores- 
punde scalei clarobscurului. 





plementare se exalta unele pe lingä altele, 
pina la cea mai mare putere luminoasă: 
amestecate, ele se distrug in cenusiu-ne- 
gru. 

9. Contrastul simultan: efectul sáu se 
bazeaza pe legea complementarelor, dupa 
care fiecare culoare cere, psihologic, cu- 
loarea opusă, complementul său. Dacă 
această culoare nu e prezentă, ochiul pro- 
duce simultan culoarea complementară. 
Alături de un verde puternic, un cenuşiu 
neutru va părea ca un cenuşiu roșcat, in 
vreme ce un roșu puternic acţionează 
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10, Steaua culorilor, după Itten. 


3. Contrastul cald-rece: cel mai mare 
efect al acestui contrast se atinge prin 
culorile portocaliu-rosu si albastru-verde. 
Toate celelalte culori apar reci sau calde 
dupa contrastul lor fata de tonurile mai 
calde sau mai reci. 

4. Contrastul complementarelor: in 
cercul (...) cromatic, complementarele 
sint opuse una celeilalte. Cind se amesteca 
impreuna culori complementare, se obtine 
un cenusiu-negru, neutru, Culorile com- 


asupra aceluiași cenușiu, lăcindu-l să pară 
cenusiu-verzui. 

6. Contrastul de calitate: el consista 
in opozitia culorilor strälucitoare si a culo- 
rilor stinse. Atenuarea se poate face cu 
negru, cu alb, cu cenusiu sau cu culori 
complementare. 

7. Contrastul de cantitate: el se ba- 
zeaza pe opozitia suprafetelor colorate 
de marimi diferite. 
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Este necesar — spune Itten mai de- 
parte — sa se intreprinda un studiu gene- 
ral, si, pe cit posibil, de ansamblu al 
lumii culorilor. De aceea trebuie să găsim 
ordinea culorilor in sfera culorilor, precum 
si acordurile generale ale culorilor. Steaua 
culorilor, proiecția suprafeței sferei culo- 
rilor pe un plan, impreuna cu gradatiile 
éelor 12 culori principale spre negru si alb, 
dau o buna privire generala asupra consti- 
tutiei ansamblului culorilor (Fig. 40). 
Eu am pus la punct această stea a culorilor 
in 1921. Ea a lost baza învăţămîntului meu 
cromatic la Bauhaus..." Si încheie astfel: 
„Lumea culorilor trebuie să fie studiată cu 
pensula si culorile, $i contemplata prin 
metoda exemplelor colorate“.24t 

Itten adoptă modelul sferic al culori- 
lor, elaborat de Runge, pe care îl prezintă 
foarte detaliat în numeroase imagini. El 
remarcă si deficiențele teoriei lui Ost- 
wald, mai ales în ceea ce privește schemele 
valorilor asemenea şi cele ale tonurilor de 
culoare asemenea, precum și faptul că 
acesta nu s-a ocupat de legile contraste- 
lor. Or, fără cunoașterea acestor feno- 
mene nu se pot înțelege construcţiile 
armonice. Si repetind că orice armonie 
cromatică impune un echilibru coloristic 
în ochi, Itten scrie: „În aparatul nostru 
senzorial, armonia (...) înseamnă o stare 
psihofiziologică a echilibrului, în care 
disimilarea si asimilarea substanţei vazu- 
lui sint la fel de mari*.?*? 

Wassili Kandinsky a inriurit conceptul 
coloristic al secolului nostru, atit prin pic- 
tura sau spectacolele sale, cit si prin opera 
sa pedagogicá sau cea teoreticá, cuprin- 
zind studii, articole si vestitul almanah 
Der Blaue Reiter (Călărețul albastru). 
Lucrarea sa teoretică fundamentală rămîne 
însă: Ueber das Geistige in der Kunst, ins- 
besondere in der Malerei (Despre spirituali- 
tate în artă si mai ales în pictură) tipa- 
rită, în 1912 la Miinchen. Ea este alcă- 
tuită din două parti. Prima cuprinde con- 
sideratii asupra condiţiilor generale, ma- 
teriale şi spirituale ale operei de artă care 
„este copilul timpului său şi, foarte des, 
mama sentimentelor noastre“; autorul 
afirmînd de la bun început că: „Fiecare 
epocă de civilizaţie creează o artă ce-i 
este proprie si care nu va mai renaşte 


niciodata*.*43 Tar a doua parte, intitulată: 
Pictură — un adevărat tratat al culorii — 
cuprinde consideratiile lui Kandinsky 
despre culori și despre raporturile lor cu 
formele, precum si analiza în spiritul 
sintezei artelor, a relaţiilor dintre pictură 
și muzică. După experienţa de profesor 
la Bauhaus, Kandinsky isi va întregi tezele 
privind lumea formelor în: „Punkt und 


Linie in Verhüliniss zur Fläche“ (Punct 


și linie, în raport cu suprafaţa) (München, 
1926). 

in prima lucrare, studiul culorilor in- 
cepe cu analiza dublei lor acţiuni: fizice 
şi psihice. „1. Din punct de vedere strict 
fizic — spune pictorul — ochiul simte 
culoarea. El îi încearcă însușirile, el este 
fermecat de frumusetea sa. Bucuria pă- 
trunde in sufletul privitorului care o 
degustă, așa cum degustă un rafinat al 
mincárurilor o delicatesă“.2% „Culorile 
deschise atrag mai mult ochiul si il retin. 
Culorile deschise si calde îl retin si mai 
mult; așa cum flacăra îl atrage, irezisti- 
bil, pe om, vermillonul atrage şi irită 
privirea. Galbenul lămiie intens raneste 
ochii. Ochiul nu-l poate suporta; ca şi 
urechea sfisiata de sunetul ascuţit al 
trompetei. Privirea clipeste ducindu-se 
să se cufunde in adincimile liniștite ale 
albastrului si verdelui. 

2. Cu cit mai cultivat e spiritul (omu- 
lui) asupra caruia se exercita culoarea, cu 
atit mai profundä este emotia pe care 
aceasta actiune elementarä o provoaca in 
suflet. Ea este dublatä, in acest caz, de o 
acțiune psihică. Culoarea provoacă deci 
o vibraţie psihică. Jar efectul său fizic, 
superficial, nu este in ultimă analiza 
decit calea ce-i slujește pentru a-i atinge 
sufletul.“2% Si Kandinsky încheie para- 
graful de început, intitulat: Acțiunea 
culorii, sintetizind mecanismul procesu- 
lui si propunind „principiul Necesitd{ii 
interioare“: „Culoarea este clapa — spune 
el — ochiul, ciocánasul care lovește, 
sufletul, instrumentul cu mii de corzi. 
Artistul este mîna care, cu ajutorul uneia 
sau altei clape, obţine vibrația justă in 
suflet. 

Este deci evident că armonia culorilor 
nu trebuie să se sprijine decît pe principiul 
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contrastului eficace. Sufletul omului, atins 
în punctul său cel mai sensibil, răspunde. 

Această bază o vom numi Principiul 
Necesilăţii interioare“ 246 

Prin metodele cu care cercetează efec- 
tele însușirilor fizice ale culorilor în sfera 
senzorială, precum şi în general raportu- 
rile dintre realitatea exterioară şi necesi- 
tatea interioară a fiecărei forme si a fie- 
cărei culori, pictorul anunţă chiar analiza 





Partea centrală a teoriei lui Kandinsky 
se ocupă, mai intii, de cele „două mari 
diviziuni“: 

1. Căldura sau răceala tonului colorat şi 
2. luminozitatea sau obscuritatea aces- 
tui Lon. "248 


Pentru a trece apoi la cele patru ,,con- 
traste mari”: galben-albastru, alb-negru, 
rosu-verde şi portocaliu-violet. 


41. Prima pereche de contraste, I si Il, după Kandinsky. 


Prima pereche de contraste: I si II 


(de caracter interior, in calitate de acțiune fizică) 


————————————————————————————————— 


CALD 
I 


GALBEN 
Doud misedri: 


qd 8S 


1. orizontală 


(către privitor corporală) GALBEN 


DESCHIS 


RECE 
-I-ul contrast 
ALBASTRU 


Een 


ALBASTRU de la privitor (spiritualä) 


; E si P Seet 


INCHIS 


km 


II 
ALB 
2. miscári: 
1. Miscarea de rezistentá 
Rezistenta vesnicá si tn pofida acesteia, posibi- 
litate (nastere) alb 


— al 2-lea contrast 
NEGRU 


absenţă totală de rezistenţă si nici o posibilitate, 
negru (moarte) 


2. Excentrică și concentrică, ca pentru galben şi albastru, dar într-o formă intepenitá, 


structuralista. Fapt remarcat si de Jacques 
Lassaigne, care considera cá tezele lui 
Kandinsky ce sustin cá ,,Realitatea exte- 
rioará ráspunde destul de exact univer- 
surilor interioare (...) sint foarte aproape 
de Gestalttheorie“?47. 


Cu privire la primele două mari divi- 
ziuni Kandinsky spune: „Distingem pen- 
tru fiecare culoare patru sunete princi- 
pale. Ele pot fi: I calde si in plus, ‘1. des- 
chise sau 2. închise; II reti si, totodată, 
1. deschise sau 2. închise. Prin căldura sau 
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răceala unei culori trebuie înţeleasă ten- 
dinta sa către galben sau către albastru. 
Această diferenţiere se produce pe o ace- 
easi suprafata si culoarea pastreaza propriul 
său ton, fundamental. Acest ton devine 
mai material sau mai imaterial. Pe supra- 
fata orizontală se produce o mișcare: 
(tonurile) calde au tendinta sa se apropie 
de privitor, tind spre el, in vreme ce (cele) 
reci se îndepărtează“. (Fig. 41 a şi b)?4. 

Pina aci, cu toate ca introduce o repre- 
zentare gratică originală, orizontală — 
care-i va servi foarte bine, prin contrast 
cu mișcarea concentrici a albastrului și 
cea excentrică a galbenului — Kandinsky 
păstrează un punct de plecare clasic, 
apreciind calităţile tonurilor după cri- 
teriile: cald-rece sau inchis-deschis. Jar 
contrastele pe care le ia in consideratie 
cuprind cele trei culori primare, cele trei 
binare, plus albul si negrul, care indepli- 
nese în pictură funcţia pauzelor din mu- 
zică. Asezind însă raportul galben-albas- 
tru pe locul celui dintii contrast major — 
în perfectá concordanţă cu ipoteza sa fun- 
damentală, după care unicul criteriu de 
judecată rămîne „valoarea interioară“ a 
culorii si nu calităţile sale strict fizice, 
obiective — el infirmă tradiţia teoriei lui 
Goethe, după care principalul contrast ar 
fi cel dintre roșu şi verde; punct de vedere 
necontestat, de la Runge pina la Seurat. 
Dealtminteri pictorul precizeaza ca: tezele 
sale „...rezultă din impresii psihice, cu 
totul empirice si nu se bazeaza pe nici 
o dată științifică pozitivă“.25% 

Astfel, Kandinsky socotește că „pină 
si culorile ce provoacă mișcarea orizontală 
a unor alte culori sînt afectate de aceeași 
mișcare. Dar ele sint net diferențiate în 
(ceea ce priveşte) valoarea lor interioară 
şi de o altă mişcare: ele (galbenul si al- 
bastrul) constituie Primul Contrast Mare, 
în raport cu această valoare interioară. 
Tendinţa culorii către cald sau către rece 
este deci de o importanţă interioară şi o 
semnificaţie considerabile. 

Al Doilea Conirasi Mare — continuă 
apoi pictorul e constituit prin deosebi- 
rea dintre alb si negru, culori ce alcătuiesc 
a doua pereche de patru tonuri fundamen- 
tale, prin tendinţa culorii către deschis și 
inchis. Și aci, aceeași mișcare către 


privitor şi, apoi, depártindu-se — însu- 
fleteste închisul si deschisul. Mișcare ce 
nu mai e dinamică, ci statică si intepe- 
nită (vezi Fig. 41). 

A doua mişcare, cea a galbenului şi 
albastrului — (culori) ce constituie pri- 
mul contrast mare — este mişcarea excen- 
Lricá sau concentrica. Să luăm două cercuri 
de aceeași mărime: unul colorat în galben, 
celălalt în albastru. Dacă privim fix cer- 
curile, observăm repede că galbenul ra- 
diază, că el capătă o mişcare excentrică, 
apropiindu-se parcă vizibil de observator. 
Albastrul, dimpotrivă, este insufletit de o 
mișcare concentrică, comparabilă cu cea 
a melcului care se retrage în cochilia sa. 
El se îndepărtează de observator (...) Efec- 
tul se accentuează cu distanţa dintre cele 
două culori, una luminindu-se, cealaltă 
intunecindu-se. Efectul galbenului crește 
în măsura în care se luminează (sau pur 
şi simplu dacă îl amestecăm cu alb). Cel 
al albastrului (creşte) dacă îl întunecăm, 
amestecindu-l cu negru. Fenomenul ca- 
pata si mai multă însemnătate daca 
observăm că galbenul are o astfel de ten- 
dinta spre lumină încît nu putem avea 
un galben foarte închis. Se poate spune 
deci că există o profundă afinitate — fi- 
zică — între galben si alb, ca şi între 
albastru și negru, de vreme ce albastrul 
poate atinge o profunzime vecină cu 
negrul (...) 

Cînd se încearcă a se răci galbenul — 
culoare tipic caldă — vedem că el capătă 
o tonalitate verzuie si pierde îndată cele 
două mişcări ce-l insufletesc: cea orizon- 
tala si cea excentrică. (...) Albastrul are o 
mișcare cu totul opusă şi temperează gal- 
benul. Pînă la urmă, dacă se continuă a se 
adăuga albastru, cele două mişcări anta- 
goniste se anulează si produc imobilitate, 
repaos absolut. Apare verdele“.251 

Kandinsky a dat astfel cea mai limpe- 
de explicatie a insusirilor acestei culori: 
„Verdele absolut este cea mai calmă cu- 
loare din cite exista“;?5? si, în consecinţă, 
cea a efectelor sale linistitoare si odihni- 
toare. Pictorul aseamănă procesul naste- 
rii verdelui din galben cu albastru, cu 
»... amestecul de alb și negru. Albul pierde 
consistenţa si dă, in general, un cenușiu, 
foarte vecin ca valoare morală cu verdele“, 
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Între cele două amestecuri găsim insă 
o deosebire radicală. În vreme ce albul şi 
negrul sînt in general pasive,,... galbenul 
si albastrul, cuprinse in verde ca niște 
forte ţinute în şah, pot redeveni active. 
Există (deci) în verde o posibilitate de 
viata ce-i lipseşte total cenușiului'.253 


12. A doua pereche de contraste, 


A doua pereche de contraste: III si IV 





sale energii si inLensitáli, rosul márturi- 
seste o putere imensă şi irezistibilă, 
aproape conștientă a scopului său. În 
această ardoare, in această efervescenţă, 
transpare un fel de maturitate masculină, 
orientata mai ales către sine si pentru 
‘are exteriorul nu contează deloc. (Fig. 


IHI si IV, după Kandinsky. 


de caracter fizic, în calitate de culori comple- 
mentare, 





a) Ill ROŞU 


La mișcare 


Miscare in sine 


Miscärile excentrice si concentrice lipsesc total, 
In amestec optic 


Ca si in amestee mecanic de negru si alb 


VERDE 





= al III-lea contrast contrast spiritual- 
mente stins 


mobilitate potentiala 
= imobilitate 


10$U 


= cenusiu 
= cenusiu 





b) IV PORTOCALIU 
născut din primul 
contrast prin 

1 


Elementul activ din galben în roşu portocaliu 


Elementul pasiv din albastru in roșu =violet 


MI 


VIOLET = al IV-lea contrast 





DIRECTIA 
EXCENTRICA 


Dupa o serie de consideratii asupra 
culorilor din primele doua contraste, ca si 
asupra verdelui, Kandinsky trece la rosu, 
cealaltä componentä a contrastului al 
treilea: „Roșul, asa cum ni-l imaginăm, 
culoare fara limite, esențialmente caldă, 
acționează in interior ca o culoare debor- 
dantă, de o viaţă arzătoare şi agitată. 
Ea n-are totuși caracterul imprastiat al 
galbenului, care se raspindeste si se chel- 
tuieste in toate pärtile. In pofida intregii 


MISCARE 
ÎN SINE 


DIRECTIA 
CONCENTRICA 


42 a şi b). În realitate, acest roșu ideal 
poate suferi alteräri si transformäri pro- 
funde. Rosul, in forma sa materialä, e 
bogat si divers. Mergind de la cele mai 
deschise la cele mai inchise (tonuri), gama 
de rosu e foarte variata: rosu de Saturn, 
de cinabru, rosu englez, lac rosu. Aceastä 
culoare are virtutea de a-si pästra aproape 
intact tonul fundamental, parind in ace- 
laşi timp caracteristic caldă sau rece; 
orice culoare poate fi, fara îndoială, caldă 
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si rece totodată. Totuşi nici una nu oferă 
acest contrast atit de dezvoltat ca rosul, 
dovada bogatiei sale in posibilitati inte- 
rioare, n.a.)"254, 

Abordind apoi al patrulea contrast 
mare, Kandinsky scrie: ,Rosul cald, in- 
tensificat prin adäugare de galben, da 
portocaliul. Miscarea rosului, ce era inchis 
in sine, se transforma atunci in iradiatie, 
în expansiune. Dar rosul, al cărui rol in 
portocaliu este mare, adaugä o nota in 
plus de seriozitate. El este ca un om sigur 
de puterea sa si care dă o impresie de 
sănătate.“ Si arată mai departe că viole- 
tul, ce se formează prin absorbirea roşu- 
lui de către albastru, are tendinţa de a se 
depărta de privitor spre deosebire de 
portocaliu ce vine spre el. Lucru firesc, 
de vreme ce portocaliul e cald, iar viole- 
tul, rece. Pictorul precizează însă că 
roșul ce se amestecă cu albastrul trebuie 
să fie şi el rece, deoarece un roșu cald 
».. nu se lasă (prin nici un procedeu) în- 
corporat în răceala albastrului. Consta- 
tare ce se verifică şi în ordine spirituală. 
Violetul este deci un roșu răcit în sensul 
fizic şi psihic al cuvintului. Există în el 
ceva bolnăvicios, stins, trist (...) Aceste 
două culori, portocaliul şi violetul, sînt 
formate prin adăugare de roșu galbenu- 
lui sau albastrului. Echilibrul lor este 
deci precar. Se constată că la amestec ele 
au tendinţa de a se despărți. Ceea ce ne duce 
cu gîndul la balansul unui dansator pe 
fringhie atent la a se inclina cind la 
dreapta, cînd la stinga. Unde începe por- 
tocaliul, unde sfirsesc galbenul si roșul? 
Unde e granița precisă a violetului, care-l 
desparte de roşu şi de albastru? 

Cele două culori (portocaliul şi vio- 
letul) formează al patrulea şi ultimul 
contrast în lumea culorilor si a nuantelor 
simple şi elementare care, din punct de 
vedere fizic, sînt, ca şi cele ale contrastu- 
lui al treilea (roşu si verde) culori com- 
plementare. (Fig. 43). 

Cele sase culori care, luate cite o pere- 
che, formeazá trei mari contraste, ni se 
infátiseazá ca un imens cerc, ca un sarpe 
care isi muscä coada (simbolul infinitu- 
lui si al eternității). La dreapta si la 
stinga, cele douá mari izvoare de liniste, 
liniștea morţii si cea a nasterii*.?°° 
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Kandinsky dá si formelor o valoare 
cromatica. Astfel, el considera galbenul 
drept culoarea unghiului ascutit si a 
triunghiului, rosul, cea a unghiului drept 
şi a pătratului, iar albastrul, cea a unghiu- 
lui obtuz şi a cercului. 





13. Cercul contrastelor, după Kandinsky. 

Cercul contrastelor între 2 poli. Viața culorilor 

intre naştere si moarte. (Cifrele romane indică 
perechea de contraste.) 


Dar poate si mai interesante sint ana- 
logiile pe care el le stabileste intre culori 
si timbrele muzicale. Asa de pilda: gal- 
benul luminos ,... răsună ca o trompetă 
ascuţită (...) sau o fanfară străluci- 
toare...“;,,... albastrul deschis seamănă cu 
flautul, albastrul închis, cu violoncelul 
si, inchizindu-l din ce în ce mai mult (...) 
el evocă sonoritatea catifelata a unui con- 
trabas. În aparenţa sa cea mai gravă, cea 
mai solemnă, el este comparabil cu cele 
mai grave sunete ale orgii“; „verdele 
absolut (poate fi comparat) cu sunetele 
ample si calme, de o gravitate mijlocie, 
ale viorii“; „Roșul deschis (Saturn) (...) 
sună ca o fanfară unde domină timbrul 
tare, indirjit, supărător al trompetei“; 
»Rosul de cinabru poate fi comparat cu 
tuba; alteori s-ar crede că auzim bătăi 
asurzitoare de tobe“; roșul deschis si rece, 
un fel de zmeuriu, este exprimat de „sune- 
tele înalte, limpezi şi cantante ale viorii; 
în vreme ce portocaliul rasuna ca clopo- 
tul de seară, el are puterea unei voci forte 
de contralto, s-ar spune a unui altist 
cintind un largo“; iar violetul ,,... are vi- 
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bratiile surde ale cornului englez, ale 
fluierului si răspunde, aprofundindu-se, 
sunetelor grave ale fagotului“.256 

Dealtminteri, Kandinsky, partizan 
pasionat al „sintezei artelor“, al acelei 
Gesamtkunst propagată cu atit brio de 
arta de la 1900, pe care avea sa o sustina 
strálucit si in almanahul Der Blaue Rei- 
ler — a incercat personal si un nou tip 
de spectacol. In 1928 la Teatrul Friederich 
din Dessau, a creat mizanscena, decorurile 
si costumele pentru reprezentarea T'ablou- 
rilor dintr-o expoziţie de Musorgski, spec- 
tacol axat mai ales pe culoare şi jocuri 
de lumini, acompaniate de muzica. 

Altă mare personalitate a grupului 
Der Blaue Reiter care a contribuit la dez- 
voltarea științei culorilor este Paul Klee. 
Mulţi cercetători consideră chiar că opera 
sa teoretică are pentru arta modernă 
aceeași valoare pe care a avut-o pentru 
lienastere cea a lui Leonardo. Scrierile 
artistului, fie publicate in timpul vietii 
a lucrări finite, cum au fost mai ales: 
Schépferische Konfession (Confesiune crea- 
toare — 1920), Wege des Naturstudiums 
(Calea studiului naturii 1923), Päda- 
gogisches Skizzenbuch (Carnet de schiţe pe- 
dagogice — 1925) sau Eaakte Versuche 
im Bereich der Kunst (Cercetari exacte in 
domeniul artei — 1928); fie, dupa moarte, 
alcätuite din file de jurnal, note sau gra- 
fice pregatite pentru lectiile de la Bau- 
haus si cele de la Academia de arte din 
Düsseldorf, se încheagă într-un tot rotund 
si expresiv cuprinzind numeroase aspecte 
ale vizibilului si invizibilului. In cercetä- 
rile sale, ce pleaca de la criteriile funda- 
mentale ale procesului de creatie artistica, 
examinind si analizind modalitatile con- 
crete de expresie sau mecanica plastica ce 
conditioneaza miscarea si echilibrul ta- 
bloului, Klee nu pierde din vedere cea 
mai moderna metodologie ştiinţifică. 
Pătruns de același spirit de sinteză ca si 
Kandinsky, el folosește permanent în 
analize, însă, cele mai noi date din fizică, 
biologie, psihologie, filozofie, literatură 
sau muzică. 





În ceea ce priveşte teoria culorilor 
propriu-zisă, el se situează pe linia ce 
merge de la Goethe şi Runge pină la 
Kandinsky, incepindu-si analiza cu do- 








meniul „clarobscurului, (care) isi des- 
fășoară mișcarea sa alternativă de sui- 
suri-coborisuri, între polii albului si ne- 
grului“, 

Pe această contradicţie dialectic crea- 
toare, ce exprimă gradele de energie lu- 
minoasă, îşi întemeiază apoi și definiția 
după care: „Dinamismul optic se sprijină 
pe o progresie sau o regresie relativ la canti- 
talea și la calitatea energiei succesiv desfă- 
surale. E vorba de a obţine o mișcare vizi- 
bilă de flux şi de reflux, punind în con- 
tradictie lumina cu întunericul si aceasta 
implică recurgerea energică la doi poli. 
Puterea luptei presupune în fapt ca polii 
opuși, negru si alb, să-şi afirme prezenţa; 
ei îşi pun toată tensiunea în jocul forțelor 
contrastante pe scala nuantelor tonale. 

Mişcarea de la lumină la întuneric şi 
de la întuneric la lumină, urcare şi cobo- 
rire, cu variaţie de timp. Albul fiind 
starea dată, agentul (temporal) este negrul, 
$i invers (...) 

Mişcarea întreagă de la alb la negru dă 
o idee despre distanța gigantică dintre 
cei doi poli, traiect acoperind toate eta- 
pele izvorului vizibilului spre ultimele gra- 
nite ale vizibilului unde luptă deschis 
extremele ce se ciocnesc unele de altele. 

O mare amplitudine a mișcării pendu- 
latorii, de la negru la alb, dă putere acti- 
unii. O mai mică amplitudine indică o 
micşorare a razei mișcării ondulatorii; 
contrastele se atenueazä“.257 

Klee numește „Dimensiune tonală“, 
cea măsurată pe scara valorilor ,,... di- 
mensiunea sus-jos (care) este locul princi- 
piului de luminare. Sus de tot soarele-lu- 
mină, jos de tot noaptea“. Iar ,,Dimensi- 
unea calorică (culoare): dimensiune stin- 
ga-dreapta, este locul principiului tempe- 
raturii. La dreapta soarele-cäldurä, la 
stînga frigul. 

Dacă dimensiunii tonale (sus-jos) — 
scrie mai departe Klee — i se adaugă o 
acţiune cromatică, schema noastră se 
imbogateste cu dimensiunea contrastelor 
de temperatură. Conjugarea celor două 
dimensiuni dă două dimensiuni mișcării si 
contramiscärii. Dealtminteri, combina- 
tia dintre progresie si regresie face sa 
intre in joc dimensiunea ínainte-inapoi. 
Ansamblul ne face atunci sä ne gindim la 
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44. „Tunul totalității“, după Klee, 


Punctele negru și alb sint polii. Punctul 
cenușiu (central) este echidistant de cinci 
elemente fundamentale: alb, albastru, 
galben, roşu şi negru. Acesta este tunul 
totalității“ 295 

Klee construieşte $1 o Sferă cromalicd, 
pentru a reprezenta culorile în spaţiu şi a 
preciza cele trei feluri de mișcări croma- 
tice, specifice (Fig. 45): 

1. miscarea perifericä, cätre cald sau 
rece, ce se desfășoară pe ecuator, pe care 
el îl defineşte ca ,,... locul celei mai mari 
puritati...“ a culorilor. Si în consecință 
„cele mai pure relaţii sint (...) periferice“; 


un titirez, făcut dintr-un fir cu plumb si 
un disc. Echilibrul său tridimensional, 
spatial, rezultă din coordonarea miscäri- 
lor de echilibru ale discului si ale axei (...) 

Centura formată de culorile spectru- 
lui este într-un fel ecuatorul (Fig. 44). 
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complementara; si 


4. mișcarea polară între alb si negru. 
Pe de altă parte, căutind ordinea cu- 
imaginează ,,... o cutie 
) un aranjament unde 


lorilor, Klee 
ideală de culori (... 








15. Sfera culorilor, după Klee, 


să se poată justifica locul fiecărei cu- 
lori...^, drum pe care intilneste fireşte, 
mai intii, curcubeul, căruia îi găseşte însă 
0 „insuficienţă“. Analizind-o, el spune: 
„Constatăm o serie de şapte culori: rosu- 
violet, roșu, portocaliu, galben, verde, 
albastru, albastru-violet (indigo). Fiecare 
știe că verdele, portocaliul și violetul 
(culori secundare — n.ns.) ocupă un alt 
loc decit roșul, galbenul și albastrul 
(culori primare — n. ns.); dar ce e atunci 
cu rosul-violet și albastrul-violet infati- 
sate de spectrul curcubeului? 

Se va observa, fapt capital, cum culo- 
rile curcubeului sint infatisate in mod 
linear: un punct galben, un punct verde, 
un punct albastru ete. se pun in miscare 
unul lingă altul. Si dacă amplificäm curcu- 
beul pentru a face ceva complet, nu se 
obtine cu aceasta suprafala (activa) a 
unui cere cromatic, ci doar sapte linii cir- 
culare colorate, șapte inele intercalate 
unele in celelalte. 

leprezentare liberă a culorilor, curcu- 
beul e totodată o reprezentare insufi- 
cientă. El nu ne învaţă mare lucru despre 
culori şi nu ne învaţă nimic despre rapor- 
turile lor unele cu altele. În afară de linea- 
ritate, defectul său principal constă în 
caracterul finit, insuficient, tinind de do- 
meniul atmosferic intermediar, între pă- 
mint si cosmosul infinit. Discordanta 


2. mișcarea diamelrală cälre culoarea 
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ea celor două violeturi incită curiozitatea —trivá, el numeşte neverilabile impereche- 
savanților ce presimt ceva insolit la cele rile ce rezultă din legături nediametrale 
d două extremităţi ale seriei (...) Darpentru (Fig. 49), ca de exemplu verde cu violet. 
să noi, cele două violeturi sint pur și simplu 
E doua semiculori; cele douá jumätäti tre- viotet 
dë buie să facă un tot, cele două violeturi un 
singur violet, şi cele două capete miste- 
rioase ale lanțului trebuie să se sudeze 
in circuit finit, adică fără început, nici 
sfîrşit. albastru portocaliu 
Nu mai e nevoie de a exercita o miş- 
care pendulară de la 1 la 7 şi — contra- 
mișcarea finind cont de infinit — de la 7 la 
I (...) 1 coincide cu 7 si numim pur si mes M 
simplu violet, locul lor de reunire*.2°9 
In consecintä, artistul di o reprezen- 47. Cercul cu 6 culori, după Klee. 
tare circularä curcubeului (Fig. 46). To- 
violet 
ality mae 
a albastru portocoliu 
I7 4 
verce DECR 
albástru e ga bui 
e 
il ben 
| 
| 
d 48, Cercul cu 6 culori, continuat tn jurul a trei 
= perechi de culori complementare veritabile, după 
K lee. 
* 
d 46. Reprezentarea circulară a curcubeului, după 
3 Klee. 
# 
2 tusi, semiculorile îl încurcă, impiedicind 
> o perfectă graficizare a raporturilor cro- albasiru 
s matice fundamentale si astfel simplifică 
F schema ajungind la cercul clasic cu şase 
3 culori (Fig. 47), unde se citesc principalele 
perechi de culori complementare, diame- 
E trale, si care, dupa Klee, sint: rosu-verde, gatben 
E galben-violet si portocaliu-albastru. Între k 
'e ele se află alte trei perechi cromatice 49. Perechi de culori neveritabile, după Klee. 
r= (Fig. 48): violet roscat-verde-galbui, por- 
= tocaliu-galbui-violet-albastrui şi  porto- Klee studiază, de asemenea, raza de 
n caliu-roscat-verde-albästrui — tot veri- acțiune a fiecărei culori primare. Ele au 
3 labile (complementare) dupa expresia lui cite un pune! de virf, moment de maximă 
5 Klee care dau, în amestecurile dintre intensitate cromatică: si apoi o traiecto- 
a 


culorile componente, cenugiu. Dimpo- 


rie spre cald ce duce la punctul de sfirsit al 
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caldului, precum si o traiectorie spre rece, 
ce duce la punctul de sfirsit al recelui. Seg- 
mentul de cerc opus punctului de virf si 
cuprins intre cele doua sfirsituri — ale cal- 
dului si recelui — nu conţine nici o urmă 
a respectivei culori (Fig. 50). 





galben, 
Ja IEN, 


verde punct devirf 


50. Schema registrelor calde si reci, după Klee, 


Pe baza acestor scheme generale, Klee 
a elaborat apoi numeroase reprezentäri 
cinetice, de la faimoasele sale sageti: 
de exemplu cea verde-rosie (Fig. 51) si 











Klee. 


52. Săgeata rosie — verde, după 


cea rosie-verde (Fig. 52); la tabelele 
de încălzire cromatică (Fig. 53) si răcire 
cromatică (Fig. 54); sau la schemele mis- 
cării perpetue (Fig. 55, 56). 
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54. Tabel de răcire cromatică, după Klee. 
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55. Miscare perpetuă, după Klee. 





56. Mișcare perpetuă, după Klee. 


Cel care a încheiat stralu H seria artis- 
tilor teoreticieni ai culorilor de la Bau- 
haus, a fost Josef Albers. Beneficiind de 
lecţiile lui Itten, Kandinsky si Klee, ca 
elev la Weimar, devenit apoi el însuși 
maestru al scolii, pictorul a emigrat, dupa 
venirea la putere a hitleristilor, in Statele 
Unite, unde a predat la marile universi- 
tati Harvard, Yale sau Bridgeport, 














precum si in alte scoli superioare. Esenta 
teoriei si pedagogiei sale este cuprinsa in 
Interacțiunea culorilor, lucrare publicată 
în 1963 şi „... a cărei importanţă pentru 
avangardă nu poate fi comparată — după 
opinia lui Dieter Honisch — decit cu 
aceea pe care a avut-o Teoria culorilor a 
lui Goethe pentru pictorii de la începutul 
veacului trecut*.?% 

Teza fundamentală a teoriei sale relevă 
deosebirea dintre culoare, ca fenomen 
optic obiectiv, strict determinat de pro- 
prietatile sale fizice, şi efectul psihologic 
pe care-l face culoarea asupra privitoru- 
lui. Albers crede că fenomenul coloristice 
este, înainte de toate, de ordin psihologic 
şi că în această deosebire dintre fizic şi 
psihologic s-ar afla chiar izvorul artei 
cromatice. lar în ceea ce privește factorii 
ce condiţionează percepţia, el acordă locul 
de frunte mediului cromatie cu care se 
învecinează culoarea si în funcție de care 
ea se poate schimba radical. Pictorul scrie 
în introducerea cărţii sale: „O culoare nu 
apare niciodată în percepţia vizuală așa 
cum e ea în realitate, adică asa cum este 
ea din punct de vedere fizic. Astfel, culoa- 
rea devine cel mai relativ mijloc al artei. 

Ca sa folosesti culoarea cu succes; 
trebuie să recunosti că ea înşală intot- 
deauna".?9! Si în altă parte: ,,Imprimarea 
retiniană sau contrastul simultan, ca fe- 
nomen psiho-fizic, logic, demonstrează 
că nici un ochi cu vederea normală şi cu 
atit mai putin unul exersat, nu este la 
adăpost de efectul iluziilor cromatice. 
Cei ce susţin că ar fi capabili să privească 
culorile fara a fi influențați de metamor- 
fozele lor amăgitoare, nu vor înșela pe 
nimeni în afară de ei insisi‘.26? Albers 
afirmă chiar: „Experienţa ne învaţă (...) 
că în percepţia vizuală există o contra- 
dictie între realitatea fizică şi efectul 
psihic^.?93 Astfel, unele exercitii propuse 
de Albers elevilor sái la Black Mountain 
tindeau sá arate cum se poate folosi con- 
ştient influenţa fondurilor cromatice, care 
e cu atit mai puternică cu cit acestea sînt 
mai deosebite de culorile ce se aplică pe 
ele. „S-a observat — spunea el — că dife- 
rentierile cromatice sînt provocate de doi 
factori: coloritul (hue) si luminozitatea 
(light); in majoritatea cazurilor, deose- 





birea se datoreste interactiunii ambilor 
factori (...) Concluzia ce se confirma in 
acest fel este ca orice deosebire intre 
culori, din punct de vedere al valorii 
cromatice sau al relatiilor deschis-inchis, 
este vizual redusa sau chiar desfiintata pe 
fonduri a căror coloristică e asemănă- 
toare“. Tipul de excercitiu folosit de 
Albers pentru demonstraţia iniţială a 
celor de mai sus era, de pildă, următorul: 
dacă aplicăm trei pătrate de hirtie colo- 
rată în trei nuanţe de roşu: 1. pe un fond 
alb, ele par toate cam de aceeaşi culoare; 
2. pe fond roşu, dar de altă nuanţă decît 
cele trei rosuri ale pătratelor, diferentie- 
rea cromatică si de luminozitate dintre 
cele trei pătrate va deveni mai puternică 
decit în realitate; si 3. pe un fond roşu 
identic cu nuanţa unuia din cele trei pă- 
trate, vom percepe doar două rosuri, al 
treilea fiind absorbit, subsíras. 

În alte exerciţii, el folosea culori des- 
chise pe fonduri deschise sau culori inchi- 
se pe fonduri închise, pentru a demonstra 
că „valoarea luminozitatii unui fond 
opereaza prin substractie, in aceeasi ma- 
sură ca si valoarea sa coloristicá"?94, 

O altă direcţie urmărită de Albers este 
cea a citirii $1 a imbinarii perceptive a 
culorilor, pentru care face si o serie de 
comparații cu alte domenii. „Teza Cu cit 
formele literelor sint mai simple, cu atit sint 
mai lizibile, a fost aparata la inceputul 
Constructivismuluicu convingere — spune 
el. Ridicatä la rang de dogma (pe atunci), 
azi mai combat pentru ea doar tipografii 
modernisli (modernisti — spre deosebire 
de moderni). 

Această acceptie s-a dovedit însă falsă, 
deoarece cind citim jn-avem de-a face cu 
litere independente, ci cu cuvinte, cuvinte 
ca totalitati, ca imagini de cuvinte. Psi- 
hologii şi mai ales structuralistii (gestal- 
tistii), au demonstrat, iar oftalmologii au 
aflat, că literele sint cu atit mai uşor de 
citit, cu cit se deosebesc una de alta (...) 

Atita vreme cit nu auzim decit tonuri 
independente dintr-o bucată muzicală, nu 
auzim încă muzică. Ascultarea muzicii 
depinde de percepţia treptelor intermediare 
dintre tonuri, de distanţele verticale şi 
orizontale dintre ele. În literatură, putinţa 


135 

























































de a citi litera cu litera n-are nimic de-a 
face cu intelegerea poeziei. 

În acelaşi sens, identificarea fizică a 
culorilor unui tablou n-are nimic de-a 
face cu vederea diferenţială sau cu intele- 
gerea evenimentului coloristic de pe su- 
prafata sa. Studiul nostru despre culoare se 
deosebeşte esențialmente de o cercetare în 
tare s-ar despica anatomic colorantii (pig- 
mentii), de proprietăţile lor fizice (lungi- 
mile de undă). Pe noi ne interesează inter- 
acţiunile culorilor, adică să aflăm ce se 
întîmplă în procesul dintre culori. Noi 
putem auzi sunete independente. Dar 
aproape niciodată nu vedem o singură 
culoare, în sine şi pentru sine, decit doar 
cu anumite dispozitive speciale. Culorile 
apar într-un continuu schimb, deoarece 
ele se află în raporturi ce depind de ambi- 
anta in continuă schimbare sau de con- 
ditiile schimbătoare psihologice“.265 

În concluzie, Albers socotește că feno- 
menul coloristic este mult mai complex 
decit se crede îndeobște. După el, culoarea 
nu există pur şi simplu, ea nu este dată 
univoc, odată pentru totdeauna. Ea nu 
este un fenomen de la sine înţeles, la care 
nu merită să reflectezi; dimpotrivă, culoa- 
rea trăieşte, se mişcă, acționează, depinde 
şi face să depindă, are efect, e puternică, 
poate să şi servească si să subjuge. 266 

Albers şi-a demonstrat principalele sale 
teze si prin tablouri. Astfel, în vestita 
serie intitulată: Homages to the Square 
(Omagii pătratului), mai multe pătrate 
suprapuse, divers colorate, arată cum to- 
nurile periterice impun schimbări radicale 
celor centrale. Înriurirea exercitată de 
teoria şi operele lui Albers asupra picturii 
din ultimele decenii nu este deloc negli- 
jabilă. El a exercitat însă influențe si mai 
mari asupra celor mai diverse creații colo- 
ristice ambientale. 


De la aceeaşi ipoteză, după care feno- 
menele coloristice aparţin, înainte de toate, 
psihologiei, pleacă şi Rudolf Arnheim. 
Numeroasele sale studii si cu deosebire 
lucrarea Art and Visual Perception (Arta 
şi percepţia vizuală) publicată in 195427, 
dezbat în ansamblu grava problemă a 
abstractizarii exacerbate a metodelor pe- 
dagogice, pledind pentru renașterea in- 





vatamintului bazat pe imagine, si in gene- 
ral pe contactul nemijlocit cu realitatea 
vizibilului. Pentru aceasta revizualizare 
a educatiei autorul analizeazä toate com- 
ponentele imaginii: echilibrul, forma si 
reprezentarea, spatiul, lumina, culoarea 
sau mişcarea, mai ales spre a restabili 
autenticitatea imagisticii vizuale, ame- 
nintata să fie înecată în cuvinte“ — spune 
el, chiar la începutul cărții?68. Si cum, 
„in ultimă analiză, orice imagine vizuală 
e produsă de culoare si luminozitate''269 
— Arnheim dă acestor capitole o dezvol- 
tare deosebită, aducind numeroase ipo- 
Leze, ca si rezultate experimentale noi, 
originale. Ele apar mai intii în legătură 
cu elementele scalei coloristice. 

Expunind diversele ipoteze asupra nu- 
mărului de nuanțe, de grade valorice sau 
de saturație ce pot fi deosebite de un pri- 
vitor obișnuit, mijlociu sau „statistic“ 
— cum se spune în limbaj de specialita- 
te — Arnheim constată: „Numărul de su- 
nete folosite în muzică este considerabil 
mai mic decit cel ce poate fi deosebit de 
urechea omului. De unde şi părerea răs- 
pindita după care mediul muzical e limi- 
tat la un număr de elemente standardi- 
zate, pe cita vreme pictorul colindă ne- 
stingherit prin întregul univers al culo- 
rilor, Azi se poate spune că nici o incer- 
care de standardizare a culorilor n-a avut 
vreun efect notabil asupra compoziţiei 
artistice (...) 

Pe de altă parte, însă, este adevărat că 
o compoziție cromatică — ca şi orice altă 
creaţie artistică — poate avea o forma 
inteligibilă numai dacă e alcătuită din- 
tr-un număr limitat de valori perceptive. 
O astfel de limitare e cu deosebire evidentă 
in pictura cu tente plate, ca de exemplu 
miniaturile persane sau anumite lucrări 
de Matisse. Dar chiar si la Velazquez sau 
Cézanne, unde pictura cuprinde un mare 
numar de nuante, compozitia se bazeaza 
pe un numar relativ mic de valori croma- 
tice. Amestecurile subtile apar ca inflexi- 
uni secundare sau variatii ale acestei scale 
fundamentale, sau formeazä o varietate 
de acorduri in care pot fi percepute ele- 
mentele comune (...) 

Astfel, o fata de masa poate fi modu- 
lata in nuante compuse din duzini de ten- 





minii 
de e 
vrem 
tr-o s 
riu. 
Fi 
negru 
trel s 
cu ap 
dacă 
pusă, 
prin c 
aci si 
rente, 
Ce 
ca sen 
tru si 
sint p 
absol 
pusa 
exemp 
albast 











te, fara sä-si piarda albeata ei generala; 
sau o triadă alcătuită din verde, violet 
şi galben, poate fi combinată în orice nu- 
măr de diferite proporţii si să ramina 
vizibilă“, 

Arnheim arată apoi că, în ultimă ana- 
liza, şi muzicianul poate proceda la fel. 
Numărul relativ mic al tonurilor de bază 
reprezintă doar partitura scrisă, propriu- 
zisă. „Dar in performanţa cintäretilor si 
a vioristilor sau celistilor, in elaborările 
libere al improvizatiilor si armonizärilor 
din jazz, din muzica primitiva si cea popu- 
lara, intonatiile deviate, glissandourile...* 
si fel de fel de variaţii, ..... sint cu totul 
obisnuite*.?79 

De aci autorul ajunge firesc la intre- 
barile-cheie ale domeniului: care sint culo- 
rile primare sau fundamentale, capabile 
să dea prin amestec toate celelalte culori? 
sau care culori sînt percepute ca simple și 
ireductibile? probleme de multe ori greşit 
cuplate sau suprapuse. Căci dacă este 
adevărat că în practica picturii se caută 
cu tebrilitate legile ce guvernează ames- 
tecurile pigmentilor; sau că în tehnica 
tiparului sau a fotografiei e obligatorie o 
grupă primordială, fixă, de culori; este 
tot atit de adevărat că percepţia culorilor 
ascultă de cu totul alte legi. Astfel, „o 
singură lungime de undă din spectrul lu- 
minii poate produce o nuanţă amestecată, 
de exemplu, un albastru roscat, pe cită 
vreme un roșu perfect se poate obţine prin- 
tr-o suprapunere de filtre galben si purpu- 
riu. 

Faptul că un alb, un cenușiu sau un 
negru pot rezulta din amestecul a două, 
trei sau al tuturor culorilor, n-are legătură 
cu aparenţa lor. lar problema psihologică, 
dacă verdele e o (culoare) simplă sau com- 
pusă, n-are nimic de-a face cu procedeele 
prin care ea a fost obţinută. În consecinţă, 
aci sîntem confruntati exclusiv cu apa- 
rente. 

Ceea ce nu este in contradictie cu faptul 
ca senzatiile de negru, alb, galben, albas- 
tru si roșu sint fundamentale, în sensul că 
sînt perceptibil ireductibile; cu toate că 
absoluta puritate a acestor culori este încă 
pusă sub semnul întrebării. Goethe, de 
exemplu, considera că doar galbenul și 
albastrul sint perfect pure, în vreme ce 


rosul are în amestec fie galben, fie albastru. 
Faptul nu e însă dovedit“. 

O foarte interesantă demonstraţie din 
acest punct de vedere o constituie — după 
opinia lui Arnheim — problema verdelui. 
„Unele persoane văd verdele ca (o culoare) 
amestecată, altele, ca simplă; si nu e 
nimic de facut în această privinţă, în 
afară de a încerca să demonstrăm în ce 
măsură împărtășește verdele proprietăţile 
culorilor simple. Dacă un verde este ase- 
zat, de exemplu, între galben şi albastru, 
el se va comporta altfel decit un roşu ase- 
zat în aceeaşi poziţie. În vreme ce roșul va 
include putin dacă nu chiar nimic din 
caracterele culorilor vecine, verdele va 
bate sau în galben sau în albastru. Tot aşa 
cum un portocaliu arată întotdeauna atit 
caracteristici de roşu cit şi de galben (...) 
Se prea poate ca verdele să fie într-un fel 
elementar si intr-altfel, nu ...", motiv 
pentru care trebuie tratat în consecin- 
ță 271 

Autorul arată deasemenea că cei ce 
privesc spectrul localizează diterit culori- 
le pure față de lungimea respectivă de 
undă. Astfel, dacă „galbenul e localizat 
intr-o regiune ce variază in jurul a 575 de 
milimicroni şi albastrul, aproape de 475, 
(...) verdele e văzut pe undeva între 512 si 
230 de milimicroni (...) Iar roșul este ase- 
zat de unii observatori la 642 si de alţii 
pina la 760 de milimicroni. Allesch rela- 
teaza ca se poate adäuga o mare cantitate 
de lumină albastră absolută la una roşie 
absolută, fără ca unora dintre observatori 
să li se pară că roșul nu mai e pur. Totuşi, 
în practica picturii (ca şi în cea coloristică 
curentă în general — n.ns.), pigmentii si 
luminile furnizează culori ce se prezintă 
indeajuns de pure atit în sine cit si în 
comparaţie cu amestecurile. Care este 
caracterul sintactic al acestor culori ele- 
mentare?" — întreabă apoi Arnheim, pre- 
fatind partea cea mai originală a capito- 
lului despre culoare: „Sintaxa ameste- 
curilor“. Si continuă: „Ele sint, in esenţă, 
neinrudite una fata de cealaltă. Deoarece 
orice înrudire necesită dimensiuni comune. 
Două obiecte se pot inrudi în functie de 
mărimea lor sau de greutate, dar nuanțe le 
elementare nu au asttel de dimensiuni 
comune, cu excepţia faptului că sint toate 
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culori pure. Ele prezintä o oarecare deo- 
sebire in expresie dar pot fi comparate 
ca luminozitate si saturatie ...“. Esential 
pare sa fie faptul ca ele au calități 
fundamentale ce se exclud una pe alta. 
Ele pot fi deosebite una de alta, dar aso- 
cierea lor produce (doar) o mică tensiune: 
nici atracţie, nici respingere. Între oricare 
două din (cele trei primare) se poate con- 
strui o scală. De exemplu, între roșu și 
galben. Toate amestecurile de pe această 
scală pot fi comparate si ordonate după 
proporţia de roşu şi galben ce o conţin; 
dar cele două culori pure de la polii scalei 
nu pot fi concertate. De aceea culorile 
primitive nu pot fi folosite niciodată ca 
elemente de tranziţie într-o compoziţie 
picturală. Ele rămîn izolate sau apar fie 
la începutul, fie la sfirşitul unei succesi- 
uni de valori cromatice; sau marchează o 
culme, după care succesiunea coloristică 
ia o altă directie".??? 

Abordind sintaxa amestecurilor, Arn- 
heim arată că: „Amestecurile de culori 
perceptibile se împart în trei grupe prin- 
cipale: cele dintre roșu și albastru, dintre 
albastru şi galben și dintre galben și roșu. 
Înăuntrul fiecăreia dintre grupe trebuie 
să deosebim amestecul ce ţine în echilibru 
cele două (culori) fundamentale, de ames- 
tecurile în care domină una dintre ele. 
Dacă excludem, pentru simplificare, nu- 
antele adiționale ce rezultă din combina- 
tiile cu alb sau negru — ca de pildă nuan- 
tele de maro — obţinem un sistem cu 
nouă amestecuri principale: 


— ALBASTRU... violet... albastru si roșu ... 


purpuriu ... ROȘU 
— ROȘU... galben-rosu ... portocaliu ,.. To- 


roşu-galben ... GALBEN 
— GALBEN ... verde-galben ... verde 
verde-albastru ALBASTRU. 


Ele pot servi ca trepte de tranziţie 
între (culorile) fundamentale; dar cele 
trei valori din coloana centrală, fiecare 
tinind în echilibru două (culori) funda- 
mentale, prezintă o stabilitate relativ ri- 
dicată si o autoconsistentä. Astfel ele 
seamănă cu (culorile) fundamentale, care 
au aceleaşi proprietăţi (dar) într-un grad 
mai înalt. Celelalte șase amestecuri, în 
care o (culoare) fundamentală domină asu- 
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pra celeilalte, au proprietăţi dinamice de 
tonuri principale, adică apar ca deviații 
de la dominanta fundamentală si demon- 
strează o tensiune în raport cu această 
fundamentală. Asa cum în cheia do 
nota si tinde să devină do, tot asa în scala 
roșu, galben, un roşu gălbui tinde spre 
galben si un galben roșcat tinde spre roşu. 

În sensul cel mai strict, amestecurile 
sint nuanţe omogene in care se contopesc 
complet culorile fundamentale. Dar în 
practică nu e cu putinţă să le separăm de 
efectul juxtapunerii culorilor în spaţiu. 
Într-o tusä de pensulă, pigmentii se vor 
amesteca deseori inegal asa incit, de exem- 
plu, un pic de purpuriu poate parea la 
prima privire rosu pur. Astfel e mai usor 
sa se combine nuante decit sä se amestece 
complet (...); Impresionistii obtineau a- 
mestecurile prin juxtapunerea tuselor. Ei 
evitau prin aceasta diminuarea satura- 
Dei ce rezultă (inevitabil) din amestecul 
efectiv al pigmentilor. 


Corespondenta asemănării structurale 
produce o atractie perfectä sau ceea ce se 
numeste de obicei armonie. Cele doua 
perechi de culori exemplificä doua tipuri 
de amestecuri. Primul tip poate fi numit 
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57. Asemänarea subordonatului, după Arnheim 


Asemănarea subordonatului, si se referă la 
urmätoarele combinatii (Fig. 57): 

galben rosu si galben albastru 

rosu galben si rosu albastru 

albastru galben si albastru rosu. 
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Cel de al doilea tip — Contradiclie 
structurală pentru un element comun (Fig. 
58) se refera la: 


rosu galben si albastru rosu 

roșu albastru si galben roşu 

galben roşu şi albastru galben 
galben albastru și roşu galben 
albastru galben şi roşu albastru 
albastru roşu şi galben albastru“.274 


G 
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58. Contradicfie structurală peniru un element. 
comun, după Arnheim, 


Arnheim#mai deosebeşte încă patru 
tipuri de amestecuri: dintre ele, al treilea 
».. ar putea fi descris ca Asemănarea do- 
minantului: (Fig. 59) 


galben roşu si albastru roşu 
roşu galben si albastru galben 
galben albastru si roşu albastru ... 
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59. Asemdnarea dominantului, dupä Arnheim. 
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unde fiecare pereche este din nou situata 
simetric fata de un pol (al fundamentalei), 
dar totodata cele doua elemente constitu- 
tive stau aproape de acest pol, avind rol 
de dominante (...) Aceeasi culoare apare 
deci in doua scale diferite, de exemplu, 
rosu, atit in scala rosu-galben, cit si in 
cea de rosu-albastru; ceea ce pare discor- 
dant şi produce o anume respingere reci- 
procá..." 

A] patrulea amestec, „Inversiunea struc- 
lurală (Fig. 60), apare cind două elemente 
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60. Inversiunea structurală, după Arnheim. 


isi schimbă poziţiile, adică atunci cind 
culoarea serveşte ca subordonată într-un 
amestec şi ca dominantă în celălalt şi 
viceversa: 


roşu galben şi galben roşu 
roșu albastru şi albastru roşu 
galben albastru si albastru galben“. 


Aci, cu toată dubla contradicţie, din pri- 
cina simetriei poziţiilor se obţin raporturi 
armonioase. 


Un alt tip de amestec alătură o culoare 
pură fundamentală ca dominantă, de o 
culoare compusă, ce o conţine pe prima 
(Fig. 61) 


albastru si roșu albastru 
albastru și galben albastru 
galben şi albastru galben 
galben si roşu galben 
roşu și galben roşu 

roşu si albastru roșu. 
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61. Amestec dintr-o culoare pură, fundamentală, 
ca dominantd si o culoare compusă ce o confine pe 
prima, după Arnheim. 


Iar alt tip procedează invers, cu- 
loarea fundamentală aflindu-se în poziție 
subordonată (Fig. 62): 


albastru si albastru galben 
albastru si albastru roşu 
roşu şi roşu albastru 

roşu şi roşu galben 
galben si galben albastru 
galben si galben roşu. 
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62. Amestec in care culoarea fundamentală este 
subordonată, după Arnheim. 


Ultimele două tipuri de amestecuri 
reprezintă, de asemenea, exemple de con- 
tradictii structurale ce creează ciocniri. 
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Arnheim consideră însă că „efectul 
ciocnirii sau respingerea reciprocă nu este 
un rău interzis. Dimpotrivă, el este un 
instrument preţios pentru artistul care 
doreşte să obţină o exprimare cromatică 
pronunțată. Un astfel de instrument il 
poate ajuta sa detaseze planul din fata de 
cel din fund, frunzele unui copac de trun- 
chiul si ramurile sale. sau sa retina pri- 
virea de a aluneca pe un drum compozi- 
tional nedorit. Totusi,e nevoie ca astfel 
de discordante sa se potriveasca intregii 
structuri a lucrării, aşa cum a fost stabi- 
lita ea de toti ceilalti factori perceptivi, 
precum si de subiect. Daca discordanta se 
produce acolo unde forma cere o legatura 
sau daca juxtapunerea va parea arbitrara, 
ra rezulta haosul".??» 


PORTOCALIU 
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63. Cercul culorilor, după Arnheim. 


O contribuţie de seamă la teoria cro- 
matică adusă de psihologul american este 
și cea din domeniul practicii culorilor 
complementare. El arată, mai întîi, că nu 
există pînă acum nici o modalitate simplă, 
la indemina oricui, de a stabili precis ce 
culori corespund unor lungimi de undă. 
Și dă, printre altele, exemplul tabelului 
întocmit de Hilaire Hiler după diverse 
surse, unde de exemplu la aceeași culoare, 
cu lungimea de undă de 600 milimicroni, 
se găsesc diferite denumiri ale mai multor 
autori: portocaliu de crom, mac auriu, 
portocaliu spectral, portocaliu amar dulce, 
roșu oriental, roşu saturn, cadmiu roşu 
portocaliu sau roșu portocaliu.?#6 El sta- 
bileşte, de asemenea, un cerc al culorilor 
(Fig. 63) in care apar doar şapte nume de 
culori fata de un număr mai mare de re- 
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pere complementare diametrale posibile, 
plecind de Ja culorile spectrului. In lega- 
tură cu cercul, el notează: „Unii autori 
afirmă că (culorile) fundamentale formea- 
ză perechi complementare: roșu si verde, 
albastru şi galben. Cercul nostru cromatic 
arată însă că aceasta este o simplificare 
ce induce in eroare“. Cercul mai indică si 
două triunghiuri punctate, corespunzind 
la două din multele triade cromatice ce 
produc o totalitate. 

Urmărind apoi „ce se intimpla cînd 
culorile complementare sint alăturate în- 
tr-o compoziţie picturală?“ — Arnheim 
spune; „aci se află o sursă suplimentară 
de imprecizii. Este cu putinţă să se deter- 
mine cu aproximaţie care culori sint per- 
cepute ca fiind complementare, deoarece 
ele produc efecte acromatice, relativ bine 
definite. Dar nu mai putem fi tot atit de 
siguri de felul in care complementarele vor 
impresiona ochiul atunci cind ele sint jux- 
tapuse. Pare neindoielnic cà astfel de com- 
binatii joacà un rol insemnat; numai cá 
efectul lor e subtil si mai putin usor de 
identificat experimental. 

Componentele tuturor perechilor com- 
plementare pot fi bine deosebite una de 
alta, deoarece nu au niciodată aceeași 
dominantă. Dar sînt ele reciproc exclusive 
ca si fundamentalele pe care le contin? 
Raspunsul depinde de felul cum e socotit 
verdele: drept culoare fundamentalä sau 
amestecată. Dacă ea nu e considerată fun- 
damentală, atunci vom găsi că toate culo- 
rile cercului, în afară de o mică arie dintre 
roșu şi galben, contin albastru (Fig. 64). 
Roşul se află pe mai mult de jumătate 
din cerc si la fel galbenul, Ceea ce inseam- 
nă că cele două culori ale unei perechi 
complementare nu sînt niciodată reciproc 
exclusive, excepție făcînd trei cazuri in 
care una din culori este o fundamentală 
pură: 


galben si albastru violet 
roșu şi albastru verde 
albastru și portocaliu. 


Toate celelalte perechi au o fundamen- 
tala în comun: (...) De obicei albastrul 
va fi o fundamentală comună. (În fig. 64, 
părţile cercului albastru desenate cu linie 
groasă indică ariile în care complementa- 


rele contin albastru si la fel pentru cercul 
galben și cercul roșu.) Găsim, de aseme- 
nea, că orice pereche complementară con- 
tine toate cele trei fundamentale. 





64. Zonele de dominanjá ale culorilor fundamen- 
tale, după Arnheim 


O situație deosebită apare cind verdele 
este luat drept o fundamentală (Fig. 65). 
Atunci roșul ca și albastrul sînt conţinute 
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65. Zonele de dominanfé ale culorilor fundamentale, 
in cazul cind si verdele e socotit o fundamentală, 
după Arnheim. 
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în mai mult de jumătate din cerc, in vre- 
me ce galbenul si verdele acopera doar 
jumătate din el, ceea ce înseamnă că unele 
perechi complementare conţin albastru și 
cîteva contin roșu; ele n-au însă in comun 
galben si verde. Există deci două arii 
care se exclud reciproc: cea a roșurilor 
galbene şi a complementarelor lor, albas- 
trurile verzui (pe de o parte) și amestecu- 
rile de verde și galben si complementarele 
lor, în jurul violetului si purpuriului (pe 
de alta). Mai mult; citeva perechi conţin 
toate cele patru fundamentale: de exemplu 
verzurile-galbene și purpuriurile-violete; 
şi unele conţin numai trei: de exemplu 
galbenurile-roscate si albastrurile-roscate 
(care nu contin verde) si rosurile-albastrui 
si verzurile-albastrui (care nu contin gal- 


ben). Dar nici o pereche nu contine mai 
putin de trei fundamentale", 

De aci, Arnheim trage patru concluzii 
generale. 1. In toate perechile comple- 
mentare unde o culoare este fundamentală, 
pură, cele două culori sînt reciproc exclu- 
sive. 2. Dacă se consideră verdele ca o 
(culoare) fundamentală, se creează două 
arii în care perechile amestecurilor sînt 
reciproc exclusive. 3. În nici o pereche 
complementară nu există două culori 
amestecate ale aceloraşi două fundamen- 
tale. 4. Dacă admitem ipoteza celor trei 
(culori) fundamentale, toate trei vor fi 
conţinute în toate perechile. Dacă verdele 
este considerat (culoare) fundamentală, 
unele perechi vor cuprinde toate cele patru 
fundamentale, unele trei, dar nici una 
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mai putin de trei“.277 


4. CONTRIBUŢIA ARTIŞTILOR 
ŞI A TEORETICIENILOR DIN ROMÂNIA 
LA EVOLUŢIA MODERNĂ A CROMATICII 


În istoria modernă a cromaticii euro- 
pene au jucat un rol de seamă și artiștii 
din România, deși s-a vorbit prea puţin 
despre aceasta. Coloristi prin excelenţă, 
continuind firesc pasiunea pentru culori 
a olarilor sau a tesatorilor ţărani, ,,risi- 
pind cromatism“ — după expresia lui 
Sirato, — pictorii de la Bucuresti, Iasi 
si Craiova, pina la cei de la Baia Mare, 
au contribuit la progresul universului 
colorat din secolul nostru. 

Virtualmente, scoala romaneasca de 
pictură modernă începe cu Nicolae Gri- 
gorescu, cel ce a adus natura si lumina 
in tablou, primul care a inceput lupta 
impotriva imagisticii cenusii, conventio- 
nale, academico-alegorizante.  Ecourile 
picturii sale au fost considerabile. ,,Grigo- 
rescu ne-a educat, el ne-a invatat sa pri- 
vim natura si sa transpunem direct senza- 
tiile, pe care ochiul si sufletul le percep 
(....) — spune K. H. Zambaccian — Gri- 
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gorescu este imbätat de plin aer: luminal, 
culoarea si frágezimea naturii îl absorb.“27% 

Pictorul nu depasise însă viziunea 
clarobscurului propriu-zis. Cu toate că, 
așa cum remarcă unii autori, în perioada 
maturității el s-a deosebit de viziunea lui 
Corot sau de cea a Scolii de la Barbizon, 
de unde pornise ,... printr-un mod mai 
personal şi mai evoluat de exprimare (...) 
în sensul că (...) încetează să mai descrie 
forma în integritatea ei, multumindu-se 
doar să o sugereze prin tuse largi si rapide, 
care capătă coerenţă deplină de la oarecare 
distanţă, ca în picturile impresioniste".?79 

Stadiul imediat următor a fost marcat 
de opera lui Ion Andreescu care, nu numai 
că a ieşit din convenţia atelierului, dar a 
si depăşit idilismul artei maestrului de la 
Cimpina, prin gravitatea si puterea de 
aprofundare a viziunii sale. Desi esential- 
mente plein-air-istă, pictura lui Andre- 
escu sintetizează un univers în fragmentul 
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contemplat, relevindu-i si sensurile as- 
cunse, interioare. Nici el nu renunta total 
la clarobscur. Dar luminează colorat 
unele zone sau ráspindeste uneori tonul 
local în afara graniţelor sale firești, creind 
astfel ,ambiantä“. 

Dar cel care a făcut să triumfe culoa- 
rea în arta românească, cel care a aprins 
literalmente pictura noastră, a fost Stefan 
Luchian, pe care alt mare vrăjitor al 
culorii — Gheorghe Petrașcu l-a numit 
».. colorist exceptional**8°, jar Oscar 
Walter Cizek l-a așezat alături „de fratele 
său mai mare în spirit, de Vincent Van 
Gogh“281. 

Dacă lui Luchian i se acordă un rol 
deosebit, dacă se consideră că apariția sa a 
schimbat întregul conținut al plasticii ro- 
mânesti®8?, sau că abia el este cel dintii 
pictor român modern, faptul se datorește 
înainte de toate culorii. Într-adevăr, el 
este primul dintre români care a renunțat 
total — în opera de maturitate — la clar- 
obscur, în favoarea contrastului de cald- 
rece, precum a înlăturat modulatiile cenu- 
sii, instaurind domnia strălucitoare a cu- 
lorilor pure si implicit pe cea a bidimensio- 
nalismului. Motiv pentru care Șirato îi 
descrie pictura ca o ,.... arta senina, lipsità 
de iluzia spaţiului panoramic sau nu, 
prețioasă ca materie, coloristic străluci- 
toare, simplă ca forma de prezentare, cu 
ușurință inteligibilă ...7?5?, Jar Benes 
precizează că în pictura lui Luchian nu 
există ,,... lumină în sens plastic si nici 
întuneric în același sens. El pictează cu- 
loare luminată, culoare în care lumina 
este incorporată ca un atribut al acesteia 
şi umbrele tot colorate, iarăși ca moduri 
cromatice ale întunericului“. Luchian și-a 
luat culoarea din natură, spune același 
critic. „Fiorul ce-l comunică natura devine 
în pictura lui (...) transpozitie sensibilă 
prin imaterialitate. Culoarea lui, acest 
mijloc prin care comunică cu natura, în 
general, nu-i grea, are ceva aerian, trans- 
parent, densă prin vigoare de conţinut mai 
mult decit prin pastă organizată materi- 
al ...*. În ulei însă „... nevoia de vibraţie 
cromatică, de viata intensificata, il obli- 
ga sa plasticizeze prin pete suprapuse, 
prin arhitectură cromatică, să compună. 
Și de data aceasta însă Luchian nu se 
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lasă furat de o anume factură, fuge de 
facilitate şi compune culoarea, aproape 
altfel în fiecare tablou (...) Luchian nu-și 
insuseste un fel de a pune culoarea valabil 
la orice forma. Fiecare subiect isi reclamă 
norma lui cromatică, La Luchian motivul 
este ca şi cheia într-o compoziţie muzicală 
care-l obligă la o anumită normă croma- 
tica. 

Vioiciunea spiritului lui Luchian co- 
munica si culorii sale un fel de accentuare 
cromatică. Un fel de vervă cromatică este 
realizată printr-o sumă de accente care 
ar părea într-un text cuvinte sublinia- 
te“, 284 
Dar nu numai atit; „mai este noutatea 
sentimentului plastic de astă data adecvat 
cu cel al poporului românesc. Sentimentul 
ce colorează şi are preferinta pentru cali- 
tatea puternică, strălucitoare şi fascinantă, 
la fel cu cele de pe scoartele țărănești, si 
mai ales lucii ca smaltul oalelor și translu- 
citoare ca icoanele pe sticlă. 

Sentimentul de atracţie pentru culoa- 
rea puternică, expresivă, este nou (la 
Luchian) faţă de culoarea lui Grigorescu 
si Andreescu si fata de întreaga mişcare 
impresionistă ce se tine în limitele aspec- 
tului natural din natură. Sentimentul 
acesta pentru culoare tare este, intr-altfel, 
vechi cit arta poporană“.285 

Luchian insusi considera culoarea ca 
unul din elementele plastice esenţiale, în 
stare de a deosebi pictura unui popor 
de a altuia. Întrebat în 1912 de I. C. 
Aslan, care-i lua un interviu: „Ce credeţi 
despre operele de artă românească; se 
deosebesc ele prin ceva de cele străine? 
care vi se pare caracterul lor esential?, 
pictorul a răspuns: „Oricum, pictura 
noastră nu se prea deosebește de cea stră- 
ina, si eu cred că e aproape fatal să fie asa. 
Graiul picturii e o limbă universală; doar 
felul concepţiei și culoarea locală ce ne 
mai deosebește putin — dar prea putin". 290 

Caracterul popular al cromaticii lui 
Luchian a fost în general considerat ca o 
calitate esenţială de către istoriografia 
românească. ,,Nicicind nu a izbutit vreun 
pictor român să dea atita strălucire şi 
putere de viaţă culorii care uneori are 
luciul de smalţ al ceramicii populare, iar 
alteori, vioiciunea podoabelor roșii ale 
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tesäturilor tàránesti*.?57 Iar Apcar Balta- 
zar observa in 1904 träsäturile originale 
$i varietatea tehnicii picturii lui Luchian: 
„Mai în toate pinzele, artistul dă dovadă 
de multă pricepere in minuirea penelu- 
lui şi a (...) cutitului (...) (e vorba de cuti- 
tul de paletă)! Sint unele pinze (...) unde 
culorile sînt puse numai cu muchia cuti- 
tului (...) Am mai văzut unele pinze unde 
efectul e obţinut numai prin frecă- 
turi. Cu puţină culoare, mult ulei însă, 
artistul pune tonurile avînd grijă să le 
imprästie frecind cu pensula*.?88 
Luchian n-a teoretizat asupra culorii. 
Deşi Jacques Lassaigne consideră că, 
departe de a folosi culoarea instinctiv, 
„Luchian este conştient și știutor; el are 
la indeminà o tehnică mlădioasă în slujba 
unei voințe lucide*?*?, Dar opera sa si cu 
deosebire apogeul ei — reprezentat de 
superba serie a florilor — poate fi consi- 
derată un tratat modern de cromatică. 
Unii autori socotesc că „Anemonele din 
1908 sînt in opera sa ceea ce a fost Simfo- 
nia a IX-a in opera lui Beethoven: dobin- 
direa unei mari bucurii peste suferinţele 
ce-l măcinau, triumful vieţii asupra bolii, 
cintecul duiosiei care-i înseninează tris- 
tetea. Cele cinci anemone de un roșu in- 
tens, ca o văpaie, descriu un are grațios, 
și prin ritmul lor ascendent sugerează 
bucuria vieţii (...) Acestui cîntec strălu- 
citor, pe care-l ridică cele cinci anemone 
roşii ce încunună buchetul, îi răspund 
tonurile grave ca într-un andante maies- 
tuos ale celor trei anemone vinetii, dintre 
care două ies din cadrul schemei compozi- 
tionale (...) La mijloc, citeva anemone de 
un alb gălbui (...) si verdele lujerelor, sint 
'a nişte oaze de linistire duioasa (...) Ver- 
dele sclipitor al ulcicăi, cu o lucire albă de 
lumină în fata si cu gálbuiul-cafeniu din 
partea de jos aduc o notă optimistă, re- 
luată de reflexele mesei (...) Pensulatia, 
redusă la cîteva lovituri dense de penel, 
are un dar constructiv nemaiintilnit pînă 
la Lucian, construind plastic formele ...*290 
Tectonica a stat si la temelia coloristi- 
cii lui Gheorghe Petrascu care socotea 
că: „Pictura este o zidire“ si a atins in 
opera sa un maximum de saturație cro- 
matică. „Faţă de sintetismul cromatic al 
lui Luchian — spune Eleonora Costescu — 
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Petrașcu reprezintă o realizare bazată pe 
un fel de analiză cromatică. Acolo unde 
Luchian convertește senzațiile de culori 
multiple la o singură culoare, în care — 
virtual — se găsesc toate înglobate, Pe- 
trascu amplificà aceste senzaţii divergente 
iar rezultatul este o dinamizare cromatică 
a formei (...) 

Armonia picturii lui Petrașcu este fă- 
cută dintr-o multitudine de conflicte 
mărunte — particule de culoare — în 
cadrul unor mari localităţi colorate. 
zultă de aici o stare de tensiune ce repre- 
zinta (...) una din trăsăturile fundamen- 
tale ale artei sale. O armonie de disonante 
deci (...) (care) se exaltă reciproc, suteră 
și luptă între ele (...) Intrebuintind de 
multe ori cuțitul de paletă, ușor încărcat 
cu trei sau patru culori deodată, artistul 
le aplica, uneori, direct pe pinzá, reali- 
zînd într-un mod personal contrastul si- 
multan al culorilor ...“?91 

De aci caracterul plastic puternic re- 
liefat al pastei lui Petrașcu si numeroa- 
sele comparații pe care exegetii picturii 
sale le-au facut cu mineralele, cu smaltu- 
rile, pămînturile, cristalele de rocă elc.; 
sau cu „crusta (...) lucioasă ca o coajă de 
piine bine coaptà (sub care s-ar petrece 
mișcări) moleculare, topiri adinci de 
zăcăminte, care trădează o viata surdă si 


> 
ie- 


ardenta ... 9? De aci si părerea lui To- 
nitza că Petrașcu ar fi putut fi ,... un 
neintrecut orfevru, ori un názdrávan ci- 
zelator de pietre nestemate*. Sau ca: 


„La Petrașcu, în fiecare lovitură de cuțit, 
în fiecare urmă de penel e o nesfirsit de 
variată lume cromatică, trăind aparte si 
totusi legindu-se cu o surprinzátor de 
logica incuscrire, pentru nunta feericà a 
întregului“293. 

Și toate acestea, cu o paletă relativ 
restrinsă care, după Zambaccian, ar fi 
fost compusă din: „Alb, ocre jaune, crom 
mai puţin, roşu indian, roșu vermillon, 
cadmium citron si mijlociu, ultramarin, 
albastru de cobalt si albastru mineral, 
verde smaragd si negru de fildeş ...5?94; 
iar după un alt autor din „albastrurile de 
cobalt în primul rînd, cele de Prusia, 
albastrul mineral, apoi roșul carmin, pur- 
pura, rosurile de la tonurile cele mai po- 
tolite pina la rozul transparent şi delicat, 
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21. PALETA LUI FERNAND LEGER. 
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25. CARTIERUL AKASAKA-TOKIO, SEARA. 
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27. VICTOR VASARELY: PROIECTE DE DECORAȚIE MURALĂ. 
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28. TOKIO, STRADA GINZA SEARA. 
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mai rar verdele si cu totul incidental gal- 
benul (acesta rece, citron), portocaliurile, 
ocrurile si, în sfirsit, terra de Sienna (...) 
Ele dobindesc o mare putere de expresie 
in prezenta unui catalizator si acesta este 
negrul si mai rar griurile neutre sau chiar 
albul 5 

Dar insusirile picturii lui Pe- 
irascu pinà aci amintite nu explicà de ce 
cromatica sa este atit de caracteristic ro- 
mânească. Si probabil cà astfel de procese 
intime de tràire intensa a unui climat 
istoric-social-cultural, nici nu pot fi ex- 
plicate decit prin geniul artistului. „Între 
pictorii care simt si redau româneşte lu- 
mea culorilor si substanţa intima a lucru- 
rilor sint de citat în primul rînd Luchian 
şi Petraşcu — spune Eugen Crăciun (...) 
Smal{ul scinieietor din pasta lui Petrașcu, 
tonurile cind adinci si grave, cind scli- 
pitoare de lumină, negrul adesea compa- 
rat cu cel al oalelor si străchinilor din 
regiunile muntene si oltene de sub munţi, 
la fel cu roșul, cind viu si lucitor, cînd 
stins si cu albastru cald, sint de la noi şi au 
un rasunet vibrează la unison cu 
viziunea noastră coloristică a lumii'.2% 

Dacă „pictura românească nu duce 
lipsă de coloriști“; dacă „in fiecare artist 
român coloarea este organică“; dacă ea 
„aparţine culturii românești, vioiciunii 
spirituale, vervei dialectice, decorativis- 
mului vestimentar, peisajului urban și 
rural, peisajului ca atare, artei popu- 
lare ...“, puţini pictori au fost tentaţi să-și 
sintetizeze în scris gindurile, în general, și 
despre culoare în special. Printre aceştia 
se numără, în primul rînd, Francisc Șirato, 
tot atit de mare colorist cit si teoretician 
de artă, pe care V. Benes il socoteste: 
„Singurul român pentru care culoarea este 
totul, vizualitate pură dar şi formă şi 
expresie (...) El a facut din culoare o 
dogmă, căreia i-a subsumat toate proble- 
mele adiacente picturii. Privit din acest 
punct de vedere, Șirato este singurul care 
a ştiut (fiindcă la el este o ştiinţă mai 
intii) să ridice un accident biologic, o 
predispozitie naturală, la rangul de pro- 
blemá a spiritului.*?9? 

Imbinind un puternic instinct croma- 
tic cu o gindire moderna, stiintificà, 
Sirato a studiat fenomenele culorii, le-a 
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care 


căutat atit sensurile fizice si psihice, cit 
si, mai ales, implicaţiile artistice. „Am 
urmărit fiecare din elementele plastice ale 
lucrărilor — spunea el, într-o convorbire 
cu Ion Biberi — si am căutat să-mi dau 
seama de transformările pe care le sufereau 
sub influența luminii solare. Lumina 
intensă faramiteaza imaginile şi modifica 
culorile. În plin soare un roşu se decolo- 
rează pină la roz-alb, iar umbra vibrează 
către rosu-violet, in timp ce obiectul 
nu-și mai păstrează întreaga ființă for- 
malá".?9$ Artistul a experimentat mereu 
în domeniul coloristicii, începînd de prin 
1925 —1926, obţinînd o mare diversitate 
expresivă. „Pentru a-și diversifica paleta, 
imbogätindu-si acordurile tonale — ob- 
serva Petre Oprea—Sirato foloseste cu 
precadere gamele mono si bicrome. Astfel, 
in peisajele din 1926—1927, de pilda, 
intrebuinteazä mult culoarea albastră, 
realizind interesante acorduri tonale pe 
această gamă (...) În anii imediat urmă- 
tori adaugă acestor încercări culorile de 
roșu intens si verde crud, obţinînd deose- 
bite armonii strălucitoare dispuse pe 
suprafețe mai largi (...) Între 1930 si 1932 
intilnim in creatia pictorului o diversi- 
tate de tehnici (...) Tot acum începe să se 
contureze însă, din ce în ce mai mult, 
tendinţa către culorile neutre și către des- 
compunerea formei prin intermediul lumi- 
nii, experiență pe care o va desăvirşi 
intre anii 1933 —1937. Prin lumina, struc- 
tura obiectelor ca atare nu este modificată 
conform impresionismului, dar granița 
dintre ele este desființată de o multitu- 
dine de nuanţe ce se întrepătrund. Pentru 
aceasta, Șirato apelează la tonuri dis- 
crete: griuri, un albastru deschis, citeva 
ocruri, un brun care aminteşte de cera- 
mica populară. Alburile și negrurile inter- 
vin în egală măsură învăluind întregul 
ansamblu al tabloului“.2% „Cugetătorul 
Francisc Șirato e artistul care cu pensula 
si culoarea gîndeşte. Si gindul lui con- 
tinuă departe în tabloul zugrăvit, dincolo 
de el, si nu se mai isprävestes00" spunea 














Tudor Arghezi. De aceste minunate însu- 


şiri au beneficiat mai multe generaţii de 
tigeri artisti care i-au fost elevi la Acade- 
mia de arte frumoase din Bucuresti din 







































































1932 si pina in anii de dupä cel de al doilea 
razboi mondial. 

Din bogatul volum al scrierilor sale, 
am ales douä pagini, reprezentind sinteza 
parerilor sale generale despre culoare: 
„Marele număr de tablouri in care culorile 
sînt așezate într-o distribuție si dozare 
falsa ne dovedesc ignorarea (...) legilor 
armoniei. 

Aceste legi sint ineluctabile. 

Căci să nu ne închipuim că activitatea 
unui pictor s-ar desfășura într-o completă 
libertate sau că e condusă, cel mult, de 
bunul său plac. Unul singur e momentul 
în care artistul e liber: momentul care pre- 
cede realizarea operei sale. În acel mo- 
ment și în deplină libertate va hotări tona- 
litatea în care vrea să execute tabloul. 
Îndată ce a pus mina pe pensulă si îndată 
ce a asternut primul ton pe pinza, artistul 
nu mai e liber; culoarea îl subjuga și-l 
va stapini pina la urmă. 

Legile tonalitatii în pictură sint ase- 
mănătoare tonalitatillor muzicale. Ca si 
in muzica, odata ce tonalitatea a fost 
fixatä, artistul rämine legat de ea. In 
aplicarea integrala a unitätii de ton rezida 
frumuselea principală a unei picturi. Ca să 
atingă această frumusete, artistul alege 
o culoare si o stabilește dominant în 
tablou; pe celelalte le echilibrează în ra- 
porturi juste de întindere și intensitate. 

Tabloul e o țesătură de culori, după 
cum melodia e o țesătură de tonuri. 

Pentru aplicarea acestui principiu su- 
veran pentru pictor, impresionismul, de 
pildă, elimină dintre elementele tabloului 
pe toate cite nu se raporta direct la culoa- 
re (...) Legile care cirmuiesc armonia culo- 
rilor se afla prin demonstraţie, căci culo- 
rile ca si intensitatea de ton sînt suscepti- 
bile de evoluare și comparaţie întocmai 
ca Si liniile care fixează distanţele în 
tablouri. 

Într-un tablou impresionist veţi găsi 
două sau trei culori care în joc vioi se 
dizolvă în pete care se amalgamează și se 
nuanteaza pina la extinctie sub învelișul 
unității de ton dominant: deci si variati- 
unea coloristică e cuprinsă în unitatea de 
ton fundamentală. 

Cine a trait mult în mijlocul naturiigi 
o cunoaște va constata, privind astfel de 
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tablouri, că ele nu reprezintă niciodată in 
mod determinat motivul ales. Va constata 
insă că pictorul a transpus elementul, 
pentru el principal — în cazul impresio- 
nistului: culoarea — contorm unei intenţii 
artistice, al unui partis pris, în vederea 
unui scop final, totdeauna pictural însă. 

Pictura modernă, mai mult decît cea 
din timpurile trecute, vrea să producă 
efect prin culoare, redind numai aspectul 
colorat al motivului cu toată puterea şi 
strălucirea posibilă (...) Artistul modern 
așază arta sa in fata naturii cu valoarea 
ei intrinsecă, cu existența ei diferențiată 
și proprie, care are legile sale și se con- 
duce după ele. Se așază în faţa naturii, 
însă nu în opoziţie cu natura: din natură 
el ia elementele cu care, creator, creează 
o altă lume, dacă putem spune asa, după 
chipul si asemănarea sa. "201 

Foarte interesante consideraţii despre 
culoare ne-a lăsat și Nicolae Tonitza, în 
legătură cu care Șirato, colegul său în 
„Grupul celor patru“ scria: „Fantome se 
agită în jocurile de culori ale paletei sale 
din care scoate armonii neîntilnite în pic- 
tura românească de la Luchian încoace“,302 

„Pictura — spunea Tonitza — este în 
primă și ultimă analiză — culoare. Pentru 
un colorist miezul suculent al unei rodii 
e mai pregnant decit frumusețea unui tors 
antic ...“%3 E] a consemnat în „Note 
despre pictură“ (1926—1927) o serie de 
opinii preţioase fie despre culoare ca 
atare, fie despre tehnica picturii propriu- 
zise si despre întocmirea paletelor. Ca si 
Kandinsky sau alti artişti moderni, To- 
nitza incepe prin a compara pictura cu 
muzica: „Palela cu vopselele de pe ea ar 
trebui sa fie pentru pictor ceea ce pentru 
un muzician e orchestra cu diversele ei 
instrumente muzicale. 

Cum, din punerea in miscare a tuturor 
acestor instrumente, muzicianul poate sa 
scoata un ansamblu de armonie fonicä, tot 
astfel pictorul, din combinatiile culorilor 
sale de pe paletă, trebuie să capete un 
ansamblu de armonie cromatică. 

Așa precum fiecare instrument muzical 
trebuie să-și păstreze în ansamblul unei 
orchestre caracterul lui original, aseme- 
nea o culoare trebuie să-și păstreze, in 
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nasamblul eromatic, caracterul ei origi- 
nal. 

Seful de orchestrá, care va gindi sà 
scoatä din instrumentele de metal sunete 
de instrumente de coardá sau din cele de 
coarda sunete de instrumente de vint — 
và asigur cà seful acela — e lipsit de sim- 
tul meseriei sale. 

Pentru pictori paleta este un instru- 
ment prin intermediul càruia sufletul 
lui cata să se exprime plastic, tot astfel 
cum pentru un (violonist) vioara este in- 
strumentul prin intermediul cáruia sufle- 
tul lui se exprimà muzical (...) Deci, 
ceea ce sint strunele viorii pentru un (vio- 
lonist) — pentru un pictor sint culorile 
paletei lui. 

Albul (care nu e o culoare, ci un mijlo- 
citor) ar echivala cu degetele violonistului. 

Cum fiecare struná a viorii poate fi, 
singurá, sursa unor infinite note muzicale, 
tot astfel o singurá culoare de pe paleta 
noastrá poate fi izvorul unor infinite 
nuanțe cromatice. 

Degetele lunecind pe o strună nasc o 
scară muzicală. Albul — strecurat într-o 
culoare — naşte o scară cromatică. (Dese- 
nul, în afară de interesul lui pur construc- 
tiv, este o scară melodică de negru si alb; 
sanguina e o scară melodică de alb si 
rosu.) 

Nesfirsit de inalt delicate sint (me- 
lodiile) ce se pot scoate numai din cele 
patru strune ale viorii, cum nesfirsit de 
bogate si miraculos de fine sint armoniile 
ce se pot stabili cu cele trei culori elemen- 
tare ale paletei noastre: rosul, galbenul si 
albastrul. 

Sinteza aspectului solar, rosul, galbe- 
nul si albastrul pástreazá, in simbure, 
suma tuturor combinatiilor cite s-au etalat 
pina acum pe paleta pictorilor si cite vor 
mai fi de acum înainte puse în circulaţie 
de neodihnit-iscoditoarea rivná a chimis- 
tilor. 

Nu atit din necesitáti de ordin artis 
tic, cit mai mult din necesitati de econo- 
mie, de timp si de rapiditate, pictorii — 
decoratorii mai intii, pe urma, poate prin 
contagiune, pictorii de sevalet — s-au 
crezut obligati sá-si incarce paleta cu 
o sumedenie de culori suplimentare. 








Consecinfa acestui abuz neinteligent 
s-a inregistrat mai curind decit se bánuia: 
arta acordurilor cromatice, care culminase 
in paleta maestrilor venetieni si olandezi 
— a fost înăbușită de stridenta policro- 
miei; subtila muzică de cameră ... înlo- 
cuită prin fanfara militară. 

Așadar: o prăbușire a colorismului? 

Nul Arta coloristului de rasă nu stă 
în marea varietate de culori pe care le 
aşterne pe pinza, ci în muzicalitatea cro- 
malică ce stie să o stabilească pe panoul 
lui, cu ajutorul unui minimum de sub- 
stante colorante (...) 

Azi se ştie precis că un colorist înnăscut 
fuge, prin instinct (chiar de la începutul 
carierei lui), de o paletă din cale-afară de 
complicată, cu nuanţe gata fabricate (...) 

Precum violonistul care vrea să pă- 
trundă și să posede fără greş tainele viorii 
lui, va porni la lucru începînd mai întîi 
prin exercițiul acordării instrumentului 
său, tot astfel pictorul care vrea să pă- 
trundă si să stäpineascä temeinic tainele 
paletei va trebui să pornească la lucru 
printr-un exercițiu asemănător (...) : acor- 
darea paletei.‘304 

Artistul isi expune apoi opiniile despre 
palete, rezultat al practicii sale picturale: 
„Pe ce se bazează ordinea paletei? — 
întreabă Tonitza; si răspunde — Pe logica 
meseriei pictoriceşti. 

Pe ce se întemeiază acordarea paletei? 

Pe sensibilitatea retinei noastre. 

S-a constatat, de pildă, că în munca 
paletei, culoarea care se cheltuiește mai 
mult şi de care avem nevoie la fiecare 
clipă e albul. Deci trebuie așezat astfel 
pe paletă, ca să-l avem oricînd şi imediat 
la îndemină. Cum albul, pe de altă parte, 
intră în combinaţia tuturor culorilor, locul 
lui e limpede hotărit: mijlocul paletei, 
între toate celelalte culori. 

S-a băgat de seamă pe urmă că galbe- 
nurile sint, după alb, culorile de care 
avem mai multă nevoie în timpul lucru- 
lui. Şi s-au așezat spre dreapta paletei, 
fiindcă dreapta paletei este, pentru 
pensulă, mai comodă decit stînga. 

S-au aşezat apoi, în stinga paletei, 
culorile de care ne folosim aproximativ 
mai rar: roșurile, albastrurile și negrul. 
S-au gradat, in sfirşit, aceste culori şi s-au 
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învecinat după puterea lor de lumină si 
treapta lor de simpatie, astfel ca albul să 
rămînă un centru de lumină, spre dreapta 
şi spre stinga căruia — prin celelalte vop- 
sele — lumina să scadă către extremităţile 
paletei (...) 

lată schema unei palete bogate (Fig. 
66), cu ajutorul căreia pot fi atacate 
aproape toate motivele și problemele pic- 
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66. Paletă „bogată“. cu ajutorul căreia pot fi ata- 
cate aproape toate motivele şi problemele picturii, 
după Tonitza. 


turii. Dar aceasta e o paletă mult prea 
supraincarcata. Pentru studiul portretu- 
lui şi nudului o paletă mai redusă ne va fi 
de un folos practic considerabil; mai întii, 
că ne obisnuim să aflăm singuri o lume 
de combinaţii ce zac în cîteva culori — si 
apoi învăţăm a stabili acordurile, strinse 
şi subtile, pe care paletele prea bogate nu 
ni le îngăduie căci ne fură spre policromie. 

lată (Fig. 67) schema unei excelente 
palete de studiu pentru portret si nud, dar 
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67. Paletá de studiu pentru portret si nud, după 
Tonitza. 


pe care o vom experimenta mai tirziu 
după ce vom fi experimentat pina la epui- 
zare paleta cu trei culori (Fig. 68) pe care 
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o socotesc cea mai sobră si, în acelaşi timp, 
cea mai delicată si mai armonică. 

Din aceste trei scheme lipseşte negrul, 
cu toate că negrul este una din cele mai 
solide culori și, în acelaşi timp, una din 
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68. Paletá in trei culori, pentru studiul portretului 
si nudului, după Tonitza. 


cele mai pretioase, pentru calitatile de 
griuri infinite pe care ni le procura. 
L-am omis inadins, fiindcá negrul (ca si 
albul) nu poate fi niciodatà intrebuintat 
cural si direct, ci numai in combinatii 
urmărind scări de griuri. Cum aceste 
griuri se pot cápáta (de la cele mai pro- 
funde si calde, pina la cele mai luminoase 
si reci) prin diverse si multiple ameste- 
curi de albastruri, rosuri, galbenuri si 
verzuri, este mult mai folositor să-l 
scoatem acum de pe paletă ...“305, 

Tonitza mai propune si un alt fel de 
a compune paletele după felul cum vor 
fi folosite la „lumina de interior“, adică 
de atelier sau în plein-air. Şi, în al doilea 
rind, în funcție de experiența pictorului, 
mergind de la palete simple cu trei culori 
pina la cele complexe cu șapte culori 
în „cinci etape cromatice“, marcînd evo- 
lutia măiestriei artistului. Astfel, pentru 
studiul portretului și al nudului în atelier, 
el recomandă, în prima etapă cromatică, 
trei variante cu cite trei culori plus alb. 
În prima variantă, paleta conţine: ocru 
galben deschis, alb de zinc, Sienna arsă 
şi negru de fildeș. În a doua, se înlocuieş- 
te negrul cu ultramarin închis, iar in 
a treia, cu albastru de cobalt închis. 

În a doua etapă cromatică a studiului 
de portret sau nud, paleta cuprinde patru 
culori plus alb, astfel: în prima variantă — 
ocru galben deschis, alb de zinc, roșu 
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Puzzuoli, Sienna arsä si negru de fildes; 
iar in a doua, inlocuieste negrul cu ultra- 
marinul inchis, si in a treia varianta 
cu cobalt inchis. 

In a treia etapá paleta are cinci culori 
plus alb: Sienna naturală, ocru galben 
deschis, rosu Puzzuoli, Sienna arsá si negru 
de fildes; si la fel, inlocuieste apoi negrul 
cu ultramarin inchis sau cu cobalt inchis. 

Etapa a patra ajunge la o paletà cu 
sase culori plus alb: verde smaragd, 
Sienna naturală, ocru galben deschis, alb 
de zinc, roşu Puzzuoli, Sienna arsă si 
negru de fildeş. Si cele două variante, 
n care negrul e înlocuit ca mai înainte. 

În sfirsit, ultima etapă, a cincea, 
atinge maximum de culori pe paletă 
şapte plus alb: verde smaragd, Sienna 
naturală, ocru galben deschis, galben de 
cadmiu mijlociu, alb de zinc, roşu Puzzuo- 
li, Sienna arsă si negru de fildeș; precum 
şi cele două variante ca mai înainte. 

Paleta primei etape cromatice pentru 
„exerciții de peisaj luminos“, cuprinde de 
asemenea trei culori plus alb: galben de 
cadmiu citron, alb de zinc, lac de aliza- 
rina (roşu) si ultramarin deschis. Sau o 
variantă, în care ultramarinul e înlocuit 
cu cobalt. 

A doua etapă în plein-air presupune 
o paletă cu patru culori plus alb: în 
afară de culorile de mai sus, intervine 
Sienna naturală. In a treia etapă se 
adaugă verdele smaragd înainte de Sienna 
naturală, iar alizarina e înlocuită cu lac 
de garantà închis. În a patra etapă apare 
portocaliul, între Sienna naturală şi gal- 
benul de cadmiu citron. lar în ultima etapă 
de plein-air, a cincea, paleta cu şapte 
culori plus alb se prezintă astfel; verde 
smaragd, Sienna naturală, ocru deschis, 
galben de cadmiu citron, alb de zinc, 
roşu de cadmiu deschis, lac de garanta 
închis şi fie ultramarin închis, fie cobalt 
deschis. 306 

Un alt mare artist român care, în urma 
bogatei sale experienţe ca pictor și pro- 
fesor la Academia de arte frumoase din 
Bucureşti, şi-a consemnat părerile în 
scris, a fost Camil Ressu.3% După un 
capitol dens de observaţii şi pertinente 
sfaturi tehnice, privind calităţile si re- 
zistenta in timp a diferiților coloranţi, 


modalităţile amestecurilor sau  intole- 
ranfa unor culori fata de altele. pictorul 
face considerații generale despre paletă. 
„Ar fi foarte instructiv dacă am putea 
cunoaşte paleta marilor maeștri; oricît 
am examina tablourile lor, nu ajungem 
sa descifram cu siguranţă culorile pe 
care le intrebuintau. 

Delacroix folosea cea mai bogată 
paletă cunoscută. Nefiindu-i de ajuns 
nenumăratele culori produse de fabrică, el 
isi mai adaugă pe paletă tonuri preparate 
de el din diferite amestecuri și pentru că 
nu încăpeau toate, se servea de două 
sau mai multe palete (...) Este arbitrar să 
stabilim o paletă unică, potrivită tutu- 
ror picturilor, dar să nu uităm că o pic- 
tură bună se poate face și cu mai puţine 
culori... 308 

Foarte limpede sistematizate şi expuse 
sînt paginile despre armonia culorilor: 
„Obiectele si fiinţele din natură le 
percepem în nenumărate culori si diferite 
nuanțe, care se trag din trei esenţiale: 
galben, roşu și albastru. Amestecul şi 
îmbinarea lor felurită ne dau infinitatea 
tonurilor ce colorează întreg universul“. 
lar după ce arată geneza culorilor binare 
și raporturile complementare, Ressu scrie: 
„Orice obiect luminat posedă, prin feno- 
menul de umbră şi lumină, ca si prin 
tonalitatea locală, aspecte reci si calde. 
Cind umbra este caldă, lumina este rece, 
iar oriunde se află o culoare rece, alături 
descoperim in contrast tonuri calde. 

Legătura dintre culoarea rece şi caldă 
artistul o tace printr-un ton intermediar, 
neutru-gri, care prin variațiile lui uneşte 
şi armonizează culorile, principiu folo- 
sit instinctiv în arta noastră populară, 
unde culorile scoarţei sînt mărginite de 
un chenar negru. 

Simţul! coloristic rămîne însușirea artis- 
tică firească a poporului nostru.“309 

De asemenea interesante sint conside- 
rațiile sale în legătură cu felul „cum 
vedem (...) Nimic nu ne amägeste mai 
mult ca vederea. Dealurile, munţii, pomii, 
la orizont, îi vedem albaștri; pomii de-a 
lungul şoselei ni se par inclinati; liniile pa- 
ralele văzute în depărtare ne apar con- 
vergente. Ne înşală de asemeni umbra, 
lumina si culoarea: cimpul în plină lu- 
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mina il vedem decolorat si, dimpotriva 
intens colorat cind cerul este innourat; 
pentru ca radiatia luminii decoloreaza 
toate corpurile apropiindu-le de alb. 

Mase diferite de culoare sint insela- 
toare: o culoare întinsă pe o suprafaţă 
mare a tabloului ne apare mai intensă 
decît aceeași culoare pe o suprafaţă 
mica“ 310 

Surprinzatoare prin aceea ca vadesc 
nu numai o cultură științifică, dar si 
meditații proprii, originale, sînt opiniile 
pictorului privind evoluţia percepţiei colo- 
ristice. Ressu începe prin a afirma că 
artiştii din antichitate nu vedeau ,,...toate 
culorile; ele se reduceau la cîteva to- 
nuri. Albastrul a fost deosebit mult mai 
tirziu; în scrierile ce ne-au rămas din 
vremi îndepărtate nu se pomeneşte de 
albastrul cerului, ci de verdele cerului. 
Academicianul Murnu, traducătorul Odi- 
seei lui Homer, mi-a confirmat acest ade- 
văr. Astăzi încă, nu vedem nuanțele spec- 
trului dincolo de violet, pe care poate 
cîndva, ochiul nostru le va percepe. 
Cimpul culorilor se întinde. Vederea, 
ca şi celelalte simțuri ale omului, a urmat 
evoluţia organismului viu care continuă 
să se dezvolte şi să se transforme sub in- 
fluenta forțelor naturii si în progresul 
civilizaţiei (...) Vederea, ca şi celelalte 
simţuri ale omului, va continua să evo- 
lueze cu încetul; pictura din acest an 
diferă, probabil, de pictura din anul 
trecut. Dar este oare posibil ca într-un 
timp atit de scurt să facem diferenţa între 
tehnica la modă și evoluţia ochiului 
nostru? 

Pictorii văd obiectele din natură altfel 
decit cum le vede omul de rind. Ei au un 
ochi de o sensibilitate ce iese din comun. 
Fără îndoială un contemplativ, pictorul 
transpune din natură aparenţa obiecte- 
lor. Desenul, pictura si culoarea sint 
iluzii care încîntă ochiul, dar marile 
opere de arta stau hotar în istoria lumii. 311 


În literatura românească de specialita- 
te, problemele culorii şi-au găsit ecou 
destul de rar. De aceea sînt cu atit mai 
preţioase strădaniile celor citiva artişti 
sau cercetători dintre cele două războaie 
mondiale care s-au ocupat de ele, fie în cadrul 
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unor tratate originale de tehnică pictu- 
rală: cum au fost Costin Petrescu si Arthur 
Garguromin Verona; fie cu prilejul tra- 
ducerii în românește a tratatului lui Cenni- 
ni, de Dimitrie Belisare; fie studiind 
sau traducind vechile erminii bizantine, 
ca Vasile Grecu. 

— Descendent al unei vechi familii de 
zugravi din Muntenia, el însuși reputat 
freschist, Costin Petrescu a fost invitat în 
Franţa să împărtășească pictorilor tainele 
străvechii tehnici murale româneşti. Înce- 
pind din 1925 el a ţinut cursuri de frescă 
la Lyon si la Paris, realizind chiar unele 
picturi murale. În aceeaşi perioadă artis- 
tul a redactat și publicat, tot în Franţa, 
L'art de la frescque (Arta frescei) ce s-a 
bucurat de la apariţie de o binemeritată 
recunoaștere. Paul Léon afirma în pre- 
fata că: „Nimenea nu era mai calificat 
pentru a prezenta publicului un studiu 
general al frescei, ca autorul acestui 
volum...“312; iar Eugen de Thubert il 
punea pe Costin Petrescu alături de 
Mottez sau Baudouin?!?, Dealtminteri, 
tratatul e socotit si azi drept o lucrare de 
căpetenie a domeniului.314 

În prima parte a lucrării artistul face 

consideraţii generale asupra frescei şi o 
succintă expunere a istoricului ei. În cea 
de a doua parte, în întregime destinată 
tehnicii, se ocupă în mod special de 
paletă, precum şi de culori în general. 
Interesante sînt, de pildă, consideratiile 
autorului asupra albului şi negrului, 
pe care le numește: „culori de bază“. 
„În fruntea ciclului complet al culorilor, 
pale sau strălucitoare, folosite în pictura 
de Tresch — spune el — locul de onoare, 
suveran și indiscutabil, revine fără pu- 
tinfa de tăgadă culorilor fundamentale: 
albul şi negrul. Aceste culori, cele mai 
preţioase, care îngăduie să variem la 
nesfirsit combinaţiile culorilor şi nuante- 
lor, si datorită cărora se pot obţine la 
discreţie masele luminoase accentuate de 
vibrații strălucitoare, sau acorduri pro- 
funde in gama umbrelor, sint tocmai 
cele care, printr-un curios paradox, au 
fost îndepărtate sistematic şi aproape 
ategoric (...) fără nici o justificare.“315 
Apoi, după ce demonstrează pe larg 
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insemnatatea albului, procesele chimice 
şi artistice in care el joacă un rol de frun- 
te, scrie: „Ei bine, această culoare, cheia 
tuturor problemelor tehnice ale frescei, 
veritabile elemente de vitalitate (...) 
folosită fara intrerupere din cele mai vechi 
timpuri, pina la zugravii români din 
generaţia trecută, nu e altceva decit 
pastă de var, transformată prin mișcare 
într-o substanţă neutră (...) Albul Sf.-ului 
Ion al lui Cennini, albul paraelonic al 
romanilor, ca si albul de travertin al lui 
Vasari, sau chiar si fardul zugravilor de la 
Muntele Athos (...) nu sînt altceva decit 
albul folosit pina în zilele noastre de 
zugravii români în urma unor lungi 
experienţe. Acest alb (...) e de două fe- 
luri: unul mai obişnuit pentru marile 
mase de tonuri luminoase, și celălalt 
numit pismit 516, cu totul superior (...) 
folosit cu parcimonie pentru trăsăturile 
vii şi delicate cu care se accentuează lumi- 
nile, mai ales cele ale carnatiilor sau ale 
suvitelor de Där". 21 








„A doua culoare fundamentală in 
pictura de frescă este, incontestabil, 
negrul — spune mai departe autorul. Dacă 
folosirea acestei culori in pictura de ulei 
este deseori supusă unor variaţii capricioa- 
se, apărind sau dispărind de pe paleta 
pictorului; dacă este cu putinlă a se 
obţine un ton ce poate înlocui bine mediul 
intens, amestecind alte culori închise; 
dimpotrivă, in pictura de frescă aceasta 
culoare are (...) un rol permanent“. 

Negrul nu foloseşte însă numai la 
închiderea tonurilor, ci și la obţinerea 
unor frumoase nuanţe de albastru. De 
aceea, C. Petrescu afirmă că: „înlocuirea 
lui prin combinaţii de alte culori nu 
poate da rezultate multumitoare dat 
fiind slaba consistenţă a albastrului în 
frescă.“518 Sj dacă există mai multe ne- 
gruri care ,... prin amestec pot da cenu- 
şiuri foarte frumoase: negrul din cărbune 
de stejar, negrul de viţă de vie, negrul de 
nucă, negrul de simbure de piersică“; 
doar negrul de stejar este ,,... absolut 
indispensabil freschistilor ..." deoarece 
„amestecat cu alb de var, el dă naştere 
unor nuanţe albăstrii foarte delicate, 
apropiate ca tonalitate de indigo."?!? 
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Interesant este $i capitolul ce se ocupă 
de celelalte culori. În afară de considera- 
tiile generale si enumerarea celor mai 
potriviti coloranţi, Costin Petrescu da 
paleta generală a freschistului şi, impli- 
cit, lista principalilor termeni cromatici 
folositi de vechii zugravi romani: ,,J. alb 
de var uscat; 2. alb din tencuiala veche: 
pismil; 3. negru de cärbune de stejar; 
4. cu compușii lor: linou deschis sau închis 
(cenușiu din negru de stejar amestecat cu 
alb de var: n. ns); 5. negru de vita de vie, 
negru de simbure de piersică, negru de 
nucă (...) (mai puţin folosite); 6. negru 
de fum (din acest negru amestecat cu 
pămînt roșu se obţine un brun roscat nu- 
mit ozu); 7. ocru galben deschis sau închis 
(okra); 8. roşu englez (kilérmeniu); 9. ter- 
ra di Senna (ghiulbahar); 10. cinabru 
(kinovar); 11. pamint verde (prassina). 

Din amestecul acestor culori cu alb si 
negru se obțineau următoarele derivate, 
rinduite fără frică de alterare în borcanele 
lor: a) Kolur (închis si deschis). Două 
nuanțe formate din roșu englez si alb; 
b) prassina (naturală si deschisă). Pămînt 
verde şi alb; c) mavra (deschisă și inchi- 
să). Pămint verde și negru; d) liliaki 
(deschis și inchis). Roşu englez, alb şi 
negru; e) pelifa (culoarea cărnii). Alb, 
roșu si ocru; f) proplasma (verdaccio-ul 
italian). Negru, pamint verde, ocru şi 
alb; pentru umbra generală a unui chip, 
se adaugă putin roşu. g) glicasmă (semi- 
tonul culorii cărnii). Verdaccio şi culoarea 
cărnii; 

12. Ultramarin (lazur). Folosit simplu 
pentru tonurile de cer (pe un ton neutru 
cenusiu) sau amestecat cu alb (pismit) 
pentru luminile vii ale draperiilor.“320 

Lucrarea pictorului Arthur G. Verona 
„Pictura — studiu tecnic“, se ocupă nu 
numai de „fresco“, ci, cum se arată chiar 
în titulatură, si de: ,,... fresco secco, tem- 
pera, pictura in ulei, encaustica; intre- 
ținerea si restaurarea picturilor“321 
dind de multe ori solutii originale, roade 
ale unei intinse practici artistice. Asa 
cum remarcă si I. D. Stefánescu: „Nici 
o dată, nici o lamurire nu poartă pece- 
tea imprumutului si eruditiei uscate. 
Autorul expune experienta sa proprie. 
Vorbele poartä urma de var si de culori, 
























































miros a ulei si te transpun in atelier. Pre- 
cizia sfaturilor iti dă încredere. Acestea 
pot fi toate de-ndată folosite, fără teamă, 
de un cititor atent si pregătit“.322 În pre- 
fata, Verona afirmă că a,,... insistat mult 
asupra tehnicei fresco-ului adevărat deoa- 
rece ... consideră procedeul superior ori- 
cărui altuia în pictura murală, mai ales 
pentru un popor cu însuşiri artistice supe- 
rioare cum sînt românii care şi-au dove- 
dit aptitudinile prin costum, cusături și 
simţul de culoare.323 
Verona recomandă următoarele culori 
pentru frescä:, alb din var vechi (...); 
galben: ocru (toate ocrurile), terra de 
Sienna naturală și galbenul de Neapole 
(...), galbenul de cadmium (mijlociu) şi 
cadmium-orange (...); roșu: ocruri roşii 
sau päminturi, oxid de fier si caput mor- 
tum, terra de Puzzuoli si alte culori 
vulcanice sint foarte bune si se usucä tare, 
însă trebuie băgat de seamă că alte culori 
puse deasupra nu se leagă cu fondul (...); 
albastrul de ultramarin (artificial) (...); 
cobaltul (...), oxidul de crom (...), pamint 
verde Veronese si pămînt verde de Boe- 
mia (...), verdele de cobalt (...), umbra (...), 
terra verde arsä, Sienna arsä (...), negrul 
din oase si din vitä de vie, negrul din car- 
bune de stejar.“324 
Jar in alt capitol Verona indica ,,...cu- 
lorile care se întrebuințează in general 
(deci in toate tehnicile —n. ns.) si 
care sint socotite (...) ca prezentind mai 
mare durabilitate (...) Aceste culori sint: 
culori albe: carbonatul de plumb, alb de 
argint sau albul de Cremnitz, albul de 
Zinc; ocrul galben, ocrul ars, ocrul brun, 
terra di Sienna. Cele mai frumoase ocruri 
sint paminturile naturale: galbenul de 
cadmium deschis, rosu si orange, galbe- 
nul indian, galbenul de Neapole deschis 
$i inchis, ocrul rosu, culorile rosii de oxid 
de fier, (...) roşu de garantà, cinabru(...), 
umbra, albastrul de cobalt, albastrul de 
ultramarin, albastrul de Prusia, verde 
smaragd transparent si mat, pämint ver- 
de, negrul de fildeş (...), negrul de vitä.“325 
Binevenită a fost și tipărirea tratatului 
de pictură al lui Cennino Cennini, tradus 
si comentat, prin anii de după 1930, de 
ătre Dimitrie Belisare,326 lipsa literaturii 
de specialitate fiind pe atunci foarte 
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acuta. Artistul arată in prefață: „Ceea ce 
m-a făcut să traduc în româneşte şi 
să comentez cartea aceasta e singurul gînd 
de a veni într-ajutorul colegilor pictori...“ 
Si, cu toate deficiențele, inerente unei 
astfel de încercări, mai ales cînd nu e făcu- 
tá de un specialist, filolog,?? ci de un 
pictor, cartea a adus reale servicii. lar 
D. Belisare a adăugat chiar si unele 
explicații suplimentare, folositoare, din 
propria sa experiență de freschist. 

O certă valoare pentru istoria cunoas- 
terii si folosirii culorilor au avut-o si te- 
meinicele studii ale lui Vasile Grecu, 
despre versiunile româneşti ale erminiilor 
de pictură bizantină.%28 După ce izbuteste 
să întocmească un istoric verosimil al 
vestitei cărți de pictură atribuite lui 
Dionisie din Furna, dovedind că ea s-a 
strecurat de-a lungul veacurilor prin conti- 
nue retranscriptii ale unor vechi texte 
populare, anonime, autorul analizează cri- 
tic versiunile cunoscute. 

Pe baza comparatiei unui numär rela- 
tiv mare de manunscrise, străine sau 
româneşti, printre care şi traducerea 
cărții lui Dionisie făcută la 1805 de 
arhimandritul Macarie, el izbuteste sa 
stabileasca un text coerent si sa indrepte 
o serie de greseli. 


Dar dacä fenomenele ce marcau gene- 
ralizarea primatului culorii au apärut si 
in pictura moderna din Romania; daca 
„s-a cerut culorilor să aibă muzica lor“ — 
după expresia lui Eugen Crăciun — si 
5». Să dea lucrurilor cit mai mult din 
spiritualitatea si din fluiditatea lor“; daca 
++. s-a pretins culorilor să nu-şi mai ascun- 
dă origina. Ci să fie lumină, să desfa- 
şoare în lumină, muliipla lor tramă aeria- 
na $i să extragă oarecum din obiecte esența 
lor cea strávezie*,??9 faptul s-a datorat in 
primul rînd pleiadei de artiști căreia i-au 
aparţinut între cele două războaie mon- 
diale: Pallady, Ghiata, Iser, Theodo- 
rescu-Sion, Jean Steriadi, Ressu, Dă- 
rascu, St. Dimitrescu, Lucian Grigorescu, 
Victor Brauner, Cecilia Cutescu-Storck, 
Nora Steriade, Marcel Iancu, Mattis-Teu- 
tsch, Maxy, Corneliu Mihăilescu, Alex. 
Phoebus, Iorgulescu-Yor, Max Arnold, 
Nutzi Acontz, Ștefan Constantinescu, Aurel 
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Ciupe, Nagy Imre, Catul Bogdan, Szolnay 
Alexandru, Ziffer Alexandru, Vasile Po- 
pescu, Paul Miracovici, Alex. Ciucurencu, 
Corneliu Baba, Lena Constante, Gh. La- 
bin, Margareta Sterian, Michaela Eleu- 
theriade, Lucia Balaceseu si citi alţii, cu 
neputintà de cuprins aci. 

Noua conceptie cromatica n-a ramas 
insá inchisá in cadrele tabloului de seva- 
let. Ea a radiat in mediul ambiental, 
inriurind, de pildà, pictura muralà, afisul, 
tapiseria, mobilierul, ceramica, $.a.m.d., 
favorizind, implicit, un mai mare inte- 
res pentru coloristica folclorica. 

Iar varietatea si calitatea conceptelor 
cromatice din pictura ultimelor trei dece- 
nii din Romania, au marcat dimensiuni 
cu totul deosebite. Ele se datoresc mare- 
lui numár de artisti inzestrati cu o remar- 
cabilà sensibilitate coloristica, care au 
găsit soluții cromatice valoroase, la noile 
probleme pe care le pune artei societatea 
noastră. Rezultatele lor sint cu atit mai 
însemnate, cu cit pot și trebuie să inriu- 
rească coloristica mediului ambiental, 
armonizind-o și innobilind 


[ 


Desi fragmentará, incursiunea noastra 
in istoria cunoasterii si folosirii culorilor 
ne aratà, inainte de toate, cà s-ar putea 
preciza două modaiitáti de abordare a 
fenomenelor, de-a lungul vremurilor care — 
desi au multe puncte comune, mai ales 
prin aceea că urmăresc optimizarea vieţii 
si a activităţii umane — se deosebesc 
fundamental. Una priveşte, in mare măsu- 
ră, culoarea în sine, îi cercetează insusi- 
rile si caută legile relaţiilor cromatice; 
metodă proprie atit mesterilor sau tehni- 
cienilor vopsitori, cit şi oamenilor de 
ştiinţă: chimisti, fizicieni, fiziologi, psiho- 
logi, etc. În vreme ce cealaltă caută numai 
totalitati, dacă nu chiar universuri colo- 
rate, metodă artistică prin excelenţă, ce 
priveşte si urmăreşte să creeze nu culori 
în sine, ci numai „armonii cromatice“. 
Chiar dacă „armonia“ rămîne de multe 
ori un termen convenţional, ansamblul 
coloristic creat, deşi coerent, putind fi şi 
disonantic. 

Dar metodele nu se exclud și nu se 
contrazic; rezultatele uneia se bazează 
şi se verifică adesea prin studiile celeilalte 











si viceversa, preciziunile uneia isi găsesc 
aplicare prin cealaltă. 

În ansamblu, situaţia corespunde și 
condițiilor ambientale, naturale sau arti- 
ficiale. Căci daca este adevărat că oame- 
nilor le plac si culorile pure în sine, cum 
le plac şi pietrele colorate, preţioase sau 
nu, florile sau orice materie colorată; nu 
e mai puţin adevărat că ei trăiesc, în 
afară de rarisime except in totalitati 
colorate, in ansambluri cromatice unde 
culorile se înfruntă sau se exaltă, se 
resping sau se armonizează; ambiante 
caracteristice care pot irita sau linisti, pot 
obosi sau odihni s.a.m.d. 

Pentru obţinerea mediului cromatic 
care, prin capacitatea sa de a schimba 
condiţiile generale perceptive, propice 
unui anume tel, oamenii de știință fac 
azi cercetări asidue si intense, din care 
nu lipsesc, fireste, nici cele ce testeaza 
preferintele, pärerile sau reactiile a mii, 
daca nu a zech sau sute de mii de subiecti. 
Si nu încape îndoială că bună parte din 
eforturile lor sînt încununate de succes, 
folosind celor mai deosebite ramuri de 
activitate, ba chiar şi artelor. 





Numai că —aşa cum s-a încercat 
şi se va mai încerca să se demonstreze — 
un rol primordial în astfel de cercetări îl 


joacă artistul: acel „ochi“ calitativ supe- 


rior in stare să creeze, empiric dar sigur, 
totalitati cromatice, coerente în felul lor, 
echilibrate si, mai presus de toate, origi- 
nale, nerepetabile. 

În originalitate se si află secretul 
particularizării decorului ambiental, me- 
todă cum nu se poate mai sigură pentru 
regenerarea tuturor obiectelor ce ne incon- 
joara şi care sint pindite de obsolescenta: 
de la interiorul locuintei, la ansamblul ur- 
banistic. 

Cu privire la experientele oamenilor 
de stiinta care cautä azi armonii noi, per- 
fecte, Jgnace Meyerson scria: avind in 
vedere ca ,,... armonia culorilor se mani- 
festa cel mai complet in arta celor ce 
folosesc armoniile (...) metoda cea mai 
buna n-ar fi oare de a lua un tablou de 
Léger, de Gischia, de Estéve si de a le 
examina armoniile de culori?*?9? Ceea ce 
propusese dealtminteri si Matisse. 
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Cu atit mai mult cu cit culoarea capa- 
tă si în pictura zilelor noastre un rol mereu 
mai mare. „Aşa cum betonul este materia- 
lul de bază al arhitecturii contemporane — 
scria Pierre Francastel — și culoarea este 
punctul concret de plecare al picturii 
moderne“. Ei ,... i se atribuie drept tel 
creaţia de sisteme figurative în stare de a 
sugera senzații de ordin general".?3! Si 


mai departe: „Toată lumea ştie azi cà 
folosind culoarea, se pot modifica sen- 
zorial condiţiile percepţiei lumii exterioa- 
re (...) Simultan se vede aparind în nume- 
roase medii ale publicului si al tehnicie- 
nilor o nouă sensibilitate faţă de culoare, 
care folosește, sau întilneşte, experienţa 
făcută la începutul secolului de către 
artist". 292 
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1. PREMISELE FUNDAMENTALE 


Ceea ce a deosebit mai mult vremurile 
moderne de cele vechi a fost, încă din 
Renastere, constiinta puterii demiurgice a 
omului. Dar drumul parcurs de atunci si 
pina azi cind omul nu numai că stăpi- 
neste Terra, dar a si pornit să cucerească 
spaţiile interastrale e uriaş. 

Din păcate, insă, procesul stäpinirii 
planetei noastre a fost şi este însoţit de 
numeroase calamitati ecologice, de polu- 
ări fizice şi psihice, mereu mai ameninta- 
toare în perspectivă, printre care şi polua- 
rea coloristică. 

Pe de altă parte, în actuala fază a 
cunoștințelor, culorile devin o putere 
psiho-fiziologica, in stare să acţioneze 
salutar în cele mai diferite domenii: de la 
medicină şi pedagogie, pina la ridicarea 
productivităţii muncii şi, firește, a forti- 
ori, pina la educaţia estetică a oamenilor. 
Producţia culorilor, foarte mare azi, tre- 
buie cu atît mai mult orientată şi folo- 
sită spre ridicarea calitativă a mediului 
ambiental. „Epoca noastră fabrică culoare, 
aşa cum fabrică întregul său mediu încon- 
jurător. Omul spectator și explorator 
face loc omului artizan si fabricant al 
universului său; fie că regretäm sau nu, 
meditaţia teoretică cedează pasul crea- 
Dei active de mijloace de acţiune, tot- 
deauna mai puternice asupra naturii ca şi 
asupra omului. Culoarea este unul din 
materialele ce 


capătă cea mai mare 
întindere in această rapidă crea- 
tie a unui nou ambient uman “.333 


Dacă mai adăugăm şi faptul că fenome- 
nele cromatice nu sînt imuabile, ci evolu- 
ează mereu, depinzînd chiar de fiecare 
situație in parte si, mai ales, de capacita- 
tea, de „talentul“ fiecărui individ, tre- 
buie să fim de acord cu Francastel care 
socotea ca si: „Tehnicienii pot învăța mul- 
te dintr-o cunoaştere mai rațională a 
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marilor fenomene 
rane...“,334 


artistice contempo- 
În ansamblu, problemele pictorului 
sau ale oricărui artist ce minuieste culoa- 
rea sint altele decit problemele cromatice 
ale fizicianului, „chimistului, psihologu- 
lui, fiziologului, pedagogului, ergonomis- 
tului sau ale inginerului. Totuşi ele 
aparţin, toate, uneia si aceleiaşi sfere, 
uneia si aceleiaşi totalitati de trăire 
umană ce nu poate fi fragmentată. 
Departe de a avea mai multe instru- 
mente de apreciere, omul nu posedă decit o 
scală unică, fizio-psihologicä, de mäsu- 
rare a fenomenelor coloristice. Judecata 


sa estetică nu poate fi despărțită de cea ‘ 


practica, utilitarg. Nevoia de echilibru 
cromatic, de frumos nu poate fi despartita 
de foame si sete, de nevoia de odihnä— 
fizica sau psihica intr-un cuvint: de 
intreaga sa trăire fizio-psihologicá. 

De aceea, solutiile feluritelor si grave- 
lor probleme cromatice pe care le pune 
mediul ambiental de azi si de mîine, nu 
pot fi gasite decit prin colaborarea tutu- 
ror acelora care investigheaza, intr-un fel 
sau altul, universul culorilor. $i aceasta cu 
atit mai mult cu cit influentele culorilor 
in diferitele domenii ale mediului ambi- 
ental nu se datoresc unor cauze misterioase. 
Ele pot fi perfect cunoscute, cercetate şi 
analizate, prin toate metodele, inclusiv 
cele artistice. Pentru a se folosi cît mai 
bine calităţile funcţionale ale culorilor, 
trebuie însă avute în vedere principalele 
legi care le guvernează efectele. 

Recapitulind, intilnim mai intii le- 
gea acomodării. Cele mai însemnate efor- 
turi ale ochiului se datoresc, fie variaţiei 
cantitative a luminii, la care el răspunde 
prin deschiderea sau închiderea irisului; 
fie variaţiei lungimilor de undă, faţă de 
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care se pune in miscare cristalinul. Cele 
mai multe din situatiile curente impun 
asigurarea unui efort vizual optim, prin- 
tr-o minimă solicitare a ochiului. Deoarece 
acomodările brusce si repetate duc rapid 
la oboseală, la pierderea sensibilităţii și 
chiar la orbire temporară. 

În mod excepţional, teatrul, opera de 
artă, sau nevoile semnalizărilor, de pil- 
dă, pot folosi tocmai efortul bruse de 
acomodare, pentru a crea o anume ten- 
siune sau pentru a avertiza rapid privi- 
torul. Dar abuzul acestor schimbări rapide 
de intensitati luminoase sau de culoare, 
foarte frecvente, de exemplu, în ima- 
ginea de seară a oraşului modern, plin 
de reclame luminoase mișcătoare, de 
semnalizările luminoase colorate ale cir- 
culatiei si de farurile şi avertizoarele colo- 
rate ale vehiculelor, reprezinta adevarate 
primejdii pentru organismul oamenilor. 

O altă lege care poate fi folosită salu- 
tar in raporturile coloristice ambientale, 
cu aplicabilitate foarte intinsa in practica 
zilnică, este cea a contrastelor simultane. 
Cum se stie, contrastul dintre culorile 
invecinate influenteazä puternic, incli- 
nind perceptia spre dominanta celei mai 
mari opozitii. Astfel de schimbäri pot fi 
cel mai bine observate in relatiile dintre 
alb, negru sau cenusiu. O pata alba pe 
negru apare mai albă, mai luminoasă, și 
invers, o pată neagră e mai închisă, mai 
neagră pe alb. lar acelaşi cenusiu pare 
mai întunecat pe fond alb decit pe fond 
negru (Pl. 22). Tot asa, o suprafaţă cenușie 
neutră va căpăta culoarea complementa- 
rei fondului pe care este așezată, ca de 
exemplu: cenusiu pe galben va deveni 
violaceu, pe portocaliu, albăstrui, pe 
roșu, turcoaz, pe purpură, verzui ş.a.m.d. 
(P1. 23). 

Legea acţionează la fel de puternic, in 
combinaţiile dintre toate culorile ce se 
învecinează. Astiel, galbenul pe un tond 
violet pare mai deschis și mai intens, 
în vreme ce violetul pe galben pare mai 
închis şi mai intens. La fel, turcoazul pe 
rosu pare mai intens si mai rece, pe cînd 
roșul pe turcoaz pare mai intens şi mai 
cald. (P1. 24). 

Principalele relaţii dintre culorile pu- 
re, învecinate, ar fi următoarele: 





— galbenul apare — lingă verde, mai 
cald si mai roșcat şi lîngă portocaliu, mai 
rece și mai verzui; 

— portocaliul apare — lingă galben, 
mai cald si mai roșcat si lingă roșu, mai 
rece și mai gălbui; 

roșul apare — lingă portocaliu, mai 
activ si mai cald si lingă purpura, mai 
portocaliu; 


— purpura apare — lingă roşu, mai 
albăstruie si lingă violet, mai roșcată; 
— violetul apare — lingă purpura, mai 


albăstrui și mai rece şi lingă albastru, mai 
roseat si mai cald; 

— albastrul apare lingă violet, mai 
verde si mai rece si lingă turcoaz, mai 
roșcat si mai cald; 

— turcoazul apare — lingă albastru, 
mai verde si lingă verde, mai albastrui; 

— verdele apare — lîngă turcoaz, mai 
gălbui, si mai cald si lingă galben, mai 
albăstrui și mai rece. 


Cum se vede, interinfluentele dintre 
culorile învecinate se înscriu pe linia con- 
trastelor fundamentale: deschis-inchis si 
cald-rece. 

Conceptul cromaticii ambientale nu 
poate face abstracţie nici de legea con- 
trastelor succesive, deoarece percepţia este 
un fenomen ce cuprinde în mod curent 
secvenţe succesive sau posterioare. Cum 
s-a văzut, ochiul omului tinde să aducă 
fiecărei culori principalul ei contrast, 
fie valoric, fie complementar. Asa de 
pildă, privind citva timp o siluetă neagră 
pe un fond foarte luminos și inchizind 
apoi brusc ochii, vom vedea imaginea 
„negativă“: silueta luminoasă pe un fond 
foarte închis. Tot asa, dacă privim o 
vreme un perete de culoare portocalie 
pură si întoarcem ochii brusc, toate obiec- 
tele vor tinde să se coloreze în albastru, 
complementara portocaliului, dar mai 
deschis si mai albicios. Acestea sint ima- 
ginile „posterioare“. Dar procesul nu s-a 
terminat. Continuind să privim imaginea 
colorată posterioară, se va întîmpla un nou 
fenomen de contrast, ochiul producind 
spontan culoarea complementară celei 
posterioare, dar mai închisă: în cazul 
albastrului, va apărea portocaliul închis. 
Deci pentru culoarea pură galben, vom 































































găsi ca imagine posterioară violet deschis 
si apoi galben inchis; pentru portocaliu, 
albastru deschis si portocaliu inchis; pen- 
tru roșu, turcoaz deschis si roșu închis 
s.a.m.d. 

In coloristica ansamblurilor trebuie de 
asemenea să se tina seama de fenomenele 
iradierii, ce fac, de pildă, ca un obiect de 
culoare deschisă să pară mai mare decit 
un altul — absolut identic ca material, 
formă și dimensiune — dar de culoare 
închisă. Precum nu se pot ignora insusi- 
rile culorilor calde de a veni în fata si 
a celor reci, de a se duce în fund, sau chiar 
senzaţia de cald sau de rece pe care ele o 
determină. Deşi experiențele cele mai 
temeinice au demonstrat că astfel de 
senzaţii sint pur psihologice, neproducind 
propriu-zis modificări termice fiziologice, 
totuși, o încăpere zugrăvită în albastru 
contracarează, de pildă, în oarecare mă- 
sură, senzaţia dogoritoare a unor cuptoare; 
așa cum în vestiare sau săli de dușuri se 
ameliorează senzaţia de frig prin utili- 
zarea tonurilor calde. 

O altă lege importantă, mai ales pen- 
tru culorile locale sau în domeniul semna- 
lizărilor cromatice, este cea a raporturilor 
dintre viteza percepției si lungimea de undă 
a culorilor. Intirzierea captării unui mesaj 
coloristic depinde si de faptul că nu toate 
cele trei tipuri de celule vizuale reactio- 
nează la fel de rapid. De aceea, roșul, de 
pildă, este perceput mai repede ca albas- 
trul. 

În sfirsit, mai trebuie avut în vedere 
si faptul că, tot din pricina diferitei 
sensibilitati a ochiului la diferitele lun- 
gimi de undă, culorile din centrul bandei 
spectrale se văd mai bine decît cele din 
extremități. 

În atară de acestea, mai există si o 
nesfirsitä serie de efecte psihologice ale 
culorilor, ce nu pot fi totdeauna bine 
explicate, şi, mai ales, perfect clasate. 
Dacă, în pofida marii varietăţi a situa- 
tiilor, există azi un consens unanim dupa 
care: violeturile și indigourile sînt triste, 
albastrurile şi verzurile sînt odihnitoare, 
galbenurile şi portocaliurile, tonice, iar 
rosurile, excitante, nu putem totuși 
stabili care sînt atracțiile sau repulsiile 
fata de anumite culori, valabile pentru 
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absolut toţi oamenii, așa cum se constată 
la animale sau la unele organisme inferi- 
oare. Se știe, de pildă, că taurul e toarte 
iritabil la roşu, în vreme ce anumite specii 
de crustacee mici au o totală repulsie 
fata de roșu si verde. Cei din urmă sînt 
insă foarte atrași de albastru si alb, ceea 
ce face ca în mările calde, carenele lumi- 
noase ale vapoarelor să tie literalmente 
acoperite de crustacee, care le încetinează 
mersul. Motiv pentru care, carenele se 
vopsesc in roșu sau verde. Dimpotrivă, 
albastrul produce repulsia mustelor si a 
tintarilor. 

lar privitor la reacţiile oamenilor, 
deşi epoca noastră cunoaște o mare inflo- 
rire a cercetării prin vaste anchete, rezul- 
tatele sint în bună măsură contradictorii, 
dacă nu derutante. Așa, de pildă, Insti- 
tutul german pentru demoscopie Allens- 
bach, a intreprins o mare anchetä, punind 
urmätoarea intrebare unei selectii repre- 
zentative — ca virste, sex si ocupatii — 
de 2.000 de adulti din Republica Federala 
Germania: „Dacă ar trebui să alegeţi 
dintre culorile roşu, verde si albastru, 
pe cea care poate exprima cel mai mult 
întreaga dumneavoastră fire, la ce v-aţi 
opri?" Cercetătorii institutului considera 
ca un prim mare succes faptul că 88% 
din cei ce au răspuns s-au putut identi- 
fica cu o culoare; ceea ce dovedeşte cit 
de mult gindeşte omul în culori. Apoi: 
mai mult de două cincimi (43%) dintre 
femei au ales albastrul, în vreme ce doar 
18% din ele s-au oprit la verde. Dintre 
bărbaţi 33% au ales verdele şi 32%, 
albastrul. Conform sondajului Allensbach, 
deosebirile dintre alegerea bărbaţilor şi 
cea a femeilor se accentuează cu virsta. 
În vreme ce bărbaţii aleg din ce în ce 
mai putin albastrul, cu cit sint mai virst- 
nici, femeile cu cit imbátrinesc, aleg mai 
mult albastrul. Tot așa, pe cînd sub 30 de 
ani, o femeie din trei alege roșul, peste 
60 de ani, doar una din zece se mai oprește 
Ja e].3% 

Alti cercetători deosebesc net prefe- 
rintele femeilor spre culori calde, de ale 
bărbaţilor, spre cele reci???, Este adevărat 
că ancheta Allensbach nu căuta propriu- 
zis culorile preferate. 
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Pe de alta parte testele recente facute 
in R.F.G. după procedeele puse la punct 
de Liischer, Pfister-Heiss şi Frieling, în 
legătură cu preferințele cromatice, au 
dat, de pildă, următoarele rezultate 
31% din totalul celor chestionati au ales 
albastrul, 21% roșul si 21% verde, 7% 
galben, 4% brunuri si numai 2%, negru. 
Preferintele pentru toate celelalte culori 
insumate au dat doar 12%. lar numai 
6% din adulţi au declarat că n-au o cu- 
loare preferată. 

Cum se vede, oamenii înclină cel mai 


mult către cele trei culori primare — 
roşu, galben şi albastru, — plus verdele, 
care au insumat aproape 80% din vo- 
turi. 538 

Dar preferinţele cromatice exprimă 


si dominanta temperamentalä a indivi- 
dului, de vreme ce culorile au si un efect 
direct fiziologic. Marele nostru om de 
ştiinţă clujean Stefanescu-Goanga a si 
stabilit că sub inriurirea purpurei, rosu- 
lui, portocaliului sau a galbenului, cresc 
si devin mai intensive respiratia si pulsul. 
Jar sub efectul verdelui, a albastrului 
deschis, indigoului si violetului, ele se 
incetinesc.?3? Ceea ce demonstrează, ex- 
perimental, vechile observatii dupä care 
culorile calde excita, 
tesc. 
După 
efectelor 


iar cele reci linis- 


opinia lui Melinet, 
cromatice ar fi 
»Movurile, verzurile deschise, albastru- 
rile turcoaz, ar fi favorabile stimulării 
şi ar ajuta la căpătarea calmului şi a di- 
plomatiei; 

— alburile, violeturile, albastrurile ca 
cerul, ar mări puterea de judecată; 

— trandafiriul ar inclina spre reverie; 

— în vreme ce roșul ar excita ima- 
ginatia“3, Tar M. Déribéré face urmă- 
toarea clasificare si caracterizare generală 
a culorilor pure: 


clasarea 
următoarea: 


„l. Rosul (...) figurează printre pri- 
mele la alegerea culorilor prelerate, unde 
ocupă locul al doilea după albastru. E 
culoarea des preferată de copii si de pri- 
mitivi. Delicată la minuit, dar extrem 
de interesantă prin rolul său într-un 
cadru pe care-l vrem cald, așezat, primi- 
tor. Ea este, prin excelenţă, culoarea ce 
vine in fata. 


1 


5 





2. Portocaliu. E de asemenea o culoare 
calda, intima, primitoare, ce vine in fata, 
mai putin brutală, dar foarte vie ... Este 
o culoare fiziologică activă si capabilă 
să usureze digestia. Nu recomandăm, fi- 
rește, de a lua masa într-o lumină porto- 
calie, dar comesenii se vor simți foarte 
bine după masă, așezați în fata unei de- 
coratii portocalii. 

3. Galbenul (...) Va fi foarte diferit 
dupa cum e galben-auriu, încă activ sau 
galben verzui si pal, apropiindu-se de 
echilibrul verdelui. 

4. Verdele. Are nuante foarte diferite: 
verdele viu, pur, este esentialmente echi- 
librant pe plan nervos. De aceea se folo- 
seste la mesele de biliard, de joc, de con- 
silii (...) Faptul a fost cunoscut cu mult 


inainte ca știința actuală să-l fi putut 
explica, prin măsurarea tensiunii san- 
guine şi a celei nervoase. 

= 6. Albastrul. E culoarea rece prin 


excelentä si de asemenea culoarea ce se 
duce in fund. Albastrul e calm, odihni- 
tor, chiar putin soporific. El e culoarea 
nimerita pentru camerele de odihnă, 
pentru coltul de relaxare. Viziunea sa 
generalizata dà o senzatie de rácoare (...) 
Un local albastru evocá spatiul, aerul, 
marea si pare de o dimensiune mai mare. 

6. Violelul (...) dacà ar fi pur, ar fi o 
culoare rece, dar de cele mai multe ori 
in vopsitorie sau tesátorie, flori sau ele- 
mente de decor, ceea ce se numeste violet 
e in realitate un amestec de violet si rosu 
sau albastru cu roșu, adică purpuriu, 
unde elementele constitutive se distrug 
unele pe altele.“341 

Printre cercetătorii care au căutat să 
stabilească o clasificare a efectelor psiho- 
logice produse de culori și, în consecinţă, 
rolul lor functional, Colletat a imaginat 
un coeficient conventional al ,,tonicitatii* 
cromatice. Astfel, pentru o unitate eta- 
lon de 1.000 — rosului i se atribuie 700, 
galbenului 600, portocaliului 500, ver- 
delui si albastrului, cite 400, albului, 
300, cenusiului 200, iar violetului si 
albastrului inchis cite 100. 

Nu încape îndoială insă că toate jude- 
catile ce privesc culorile in sine sint mai 
mult decit discutabile. Înainte de toate, 
pentru că influența lor asupra oamenilor 
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mai depinde încă de nenumărați alti 
factori ca: formele si materialele pe care 
ele apar, întinderea lor sau în ce lumină 
sint privite pentru a nu aminti decit 
de cele mai importante condiţii. Asa de 
pildă, cine poate explica de ce absolut 
aceeași culoare brun roșcată care ne în- 
cinta atit pe lambriurile din lemn de 
mahon ale unei camere sau pe o țesătură 
de lină ce acoperă pereţii, devine neplă- 
cută, pare murdară, odioasă chiar, in 
cazul cînd vopsim cu ea, în ulei, zidurile 
unei încăperi? Si tot asa, de ce unele 
culori minunate pe sticlă nu sînt la fel de 
agreabile pe faianță sau lemn? De ce me- 
talul cere anumite culori și lemnul al- 
tele? De ce bumbacul se vopsește altfel 
decit mătasea, țesătura de in aspră, alt- 
fel decît catifeaua? sam d. 

Dar culorile acţionează si în conformi- 
tate cu asociaţiile pe care le impune omu- 
lui experienţa sa de viaţă. Dacă, de pildă, 
verdele e în general o culoare linistitoare 
şi plăcută, ea nu mai face acelaşi efect în 
cazul caisei crude, care ne dă senzaţia 
strepezirii dinţilor și pe care o visăm por- 
tocalie, sau în cazul ciresii, pe care o 
dorim roşie închis. Există o întreagă ac- 
ceptie a culorilor alimentare, care ne dă 
certitudinea gustului. Așa de pildă, bom- 
boanele de ciocolată cu glazură albastră 
sau căpşuni roșii din zahăr cu gust de 
miere, ar deziluziona pe orice copil. Pen- 
tru motive asemănătoare, nimeni nu colo- 
rează maioneza in violet sau frisca in verde. 
Jar păstrăvii ce se fierb — în Germania si 


CULORI 


[ nordice — cu 
du-se (fiind numiti chiar Blaugekochte 
Forellen — păstrăvi fierti albastru), par 
cu totul stranii pentru restul europenilor. 


alte tari otet, albästrin- 


Multe acceptii coloristice depind de 
cu totul alte cauze. Printre ele se numara 
de pildă si vopsitul unghiilor în roșu de 
catre femei. Obiceiul e stravechi, derivind 
din aceeasi simbolistica primitiva ce face 
ca roșul să domine si în practica bario- 
lajului, si nu miră, firește, pe nimeni, 
Dimpotrivă, femeile din mediul boemei 
artistice pariziene, care au început încă 
de pe la 1920, 1930, să-și lăcuiască un- 
ghiile violet, aur, verde sau chiar negru, 
au şocat puternic; ceea ce, dealtminteri, 
și urmăreau. Tot asa, de asemenea, ca 
fronda, unii dadaisti își vopseau părul 
in verde sau albastru. 

Acceptii coloristice neobișnuite pro- 
duc uneori si fenomenele synestetice. 
Astfel Kandinsky aminteşte că în ruseste 
se spune, despre sunetele vesele ale clo- 
poteilor de pe hamurile cailor ce trag 
sania pe zăpadă, cà sint „de culoarea 
zmeurei“.34%2 

Dar acceptiile si preferintele coloris- 
tice mai depind încă de alte numeroase 
şi foarte complexe condiţii, cum sînt, 
de pildă, cele din sfera caracteristicilor 
regionale sau naţionale, determinate de 
specificul istoric, socio-cultural. Astfel, 
Gisela Ostwald a incercat să întocmească 
un tablou al preferințelor cromatice din 
citeva tari europene si extraeuropene: 
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galben luminos 
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Africa de Nord rosu, verde, alb 








negru-alb 


Autohtonii au aversiune fata de negru si 
| alb. Iar roșul și galbenul corespund 
voiosiei și libertăţii lor sufleteşti. 
Verdele tipätor trebuie evitat pentru că 
este culoarea profetului (Mahomed), fiind 
acceptat de autohtoni doar în acest sens. 








Exprimă gustul oriental nord-african. 
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naționale; precum și tendinţelor spre 
unitatea islamică 
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Egipt 
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culori mate, 
neagresive 


galben 


roșu, portocaliu 
și galben 


verde deschis 
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trandafiriu deschis 


rosu-luminos, 
galben, albastru 


culori luminoase 


in general 
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Negrul absoarbe cel mai mult razele soa- 


| relui, motiv penlru care culoarea nu e 


preferatä, dealtminteri in toatä Africa. 
Este de preferat tuturor celorlalte culori 


Experiente bune in domeniul ambalajului 


sau culorii márfurilor exportate in Egipt. 





Aceastá combinatie este de evitat, cäci 
ea se află în compoziţia steagului national 


| şi poate jigni sentimentele naţionale 


Haina preoțească. Este preterată pentru că 
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Prohibite: fiind culori de doliu 


Cele mai preferate culori. 





Deoarece este culoarea carantinei, semni- 
ficind ciuma 


Le numesc „copiii soarelui“ 





| Cea mai purtată culoare la haine 


Uniforma organizaţiei de tineret 


Culoarea se numește „orașul rosu-deschis". 


Combinatie foarte iubită si purtată la 
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Tot aşa s-ar putea lace cercetări foarte 
interesante, de pildă, în cromatica cos- 
tumului sau, in general, în cea a tesa- 
turilor populare româneşti, spre a se afla, 


eventual, de ce unele zone preferă o anu- 
me coloristică? Sau chiar, de ce în fiecare 


sat maramuresan zadiile fetelor sînt dun- 
gate cu alte culori? 

Ne oprim aici, deoarece varietatea si 
complexitatea conditiilor ce inriurese tra- 
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dar 


irea cromatică nu numai că sint 
parabil mai mari decit pot fi prevăzute, 


înseși 
nasc mereu altele, cu fiecare caz în parte. 

Astfel, cu toată existența unor premise 
fundamentale ce 
coloristică, nu putem găsi acele legi uni- 
versal valabile care să stea la baza crea- 


incom- 


condițiile evoluează sau se 


guvernează percepția 


tiei cromatice, ci doar, eventual, anumiţi 









parametri de referinta curenta si, mai 
ales, o metodologie de principiu. Ceea 
ce ne obligă a constata încă o data ca 


verilicarea finala a rezultatelor creaţiei 
în culori nu se poate face decit cu „ochiul 























































artistului“. E 


se d 
sen 
au s 
2. LUMINA dife 
mest 
iale 
aspe 
Lumina este atit sursa primordiala, Poate mai spectaculoase sint, de pilda, lumi 
cit si condiţia fundamentală a existenţei variațiile de intensitate pe suprafața unui dim] 
culorii. Fără lumină nu există culoare; tablou, luminat direct de o fereastră, in lumi 
fara lumină nu există percepţie vizuală. timp ce norii fug pe cer. Culorile si, im- 3 
Culorilor le trebuie lumină, atit pentru plicit, sensurile formale ale pinzei, dis- de n 
ca să trăiască, cit si pentru a fi trăite, par sau apar, se sting sau se aprind, devin Chia 
Dar culoarea și valorile sale depind incandescente, după cum soarele stră- lumi 
nemijlocit de o infinitate de situaţii în luceste sau e ascuns de nori groși | Lot așa, vizi 
care factorii determinanti sint calitățile obiectele sau arhitectura apar sub infáti- inve 
luminii. Asa ar fi: intensitatea luminii, sari foarte diferite dupa natura sursei de vede 
directia din care vine si unghiul sub care lumina artificială. Luminatul incandes- tabli 
izbeste obiectul, dacă e directă sau indirec- Cent, încărcat cu radiații calde $i sărac aven 
tă, precisă sau difuză, precum si, cu În radiații reci, exaltă rosurile $1 porto- sute 
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L . : Een à reflectă sau le transmit. In această ordine el st 
Jar jocurile luminii sint incompara- de idei, Déribéré propune „trei experienţe Bia 
bil mai variate chiar si pe suprafețe sau ce vor permite să ilustrăm trei reguli p 
in spatii relativ reduse. O experienţă cla- fundamentale: d 
a sia 5 T d SC i e a 
sică arată că dacă razele de lumină cad 1. Două lumini pol părea identice si lumi 
perfect perpendicular pe intreaga intin- fără să aibă efecle diferite (...) Se poate accel 
dere a unei suprafețe, ea apare absolut preciza această regulă asezind în fundul prim 
unitar colorată, fără nici o diferențiere. unei cutii despărțită în două comparti- trans 
Din momentul în care razele încep să mente un cerc turnant colorat. Unul din pildă 
se incline, apare însă o micsorare pro- Piles e colorat „monocromatice repre 
betas : Sieg is ST i ; de sc CU vapor > SC AC spare 31 O€ 
gresiva a intensitatii luminii, si, impli- e un bec cu vapori de sodiu. \ci disp ire $1 0% 
Es : d GE 3 orice culoare; nu se disting deeit con- de r 
cit, o schimbare a culorii; micsorare ce ` " Geet 
lepinde d E NA id tă trastele, mergind de la galben la negru. bant: 
depinde de unghiul de '1dent: > care Sal 5 Con : HSE 
if mm yang cat pe care Celălalt compartiment are lumina unui trans 
S CHR razele luminoase cu suprafața. lar pee cu incandescență, filtrată prin geamuri supr: 
cind razele ajung perfect paralele cu galbene cadmiu, astfel nuantate incit sá loare 
suprafața, ea se cufundá brusc in umbră. aibă absolut aceeaşi culoare cu lumina peret 
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becului cu vapori de sodiu. Aci se vor 
distinge bine insa rosurile si verzurile 
(...) Dar in amindouä din aceste lumini, 
se distinge greu nuanta galbuie a albului, 
iar albastrul pare negru. 

2. Doud corpuri ne pol apärea colorale 
asemănălor într-o anume lumină deşi 
au spectre de reflectare diferite; si să se 
diferentieze in altă lumină: e ceea ce se nu- 
meste metamerism. Există culori spe- 
ciale, metamere, ce au de pildă acelaşi 
aspect în lumină mijlocie de zi sau în 
lumină fluorescentă albă, de zi, si care, 
dimpotrivă, se deosebesc foarte bine la 
lumina unui bee incandescent. 

3. Aspeclul colorat nu depinde numai 
de natura luminii, ci si de canlitalea sa. 
Chiar si în afară de efectul Purkinje, in 
lumina slaba, sub 100 de luxi, de pilda, 
viziunea sufera efecte de albastrire sau 
inverzire a anumitor culori (...) Pentru a 
vedea corect intr-un magazin sau pe un 
tablou culorile delicate (...) trebuie sa 
avem un luminat minimal de mai multe 
sute de luxi. 

Luminatul prea puternic poate slăbi 
saturatia unei culori. Jar luminatul prea 
slab, dimpotrivă, parca ar matui cu 
negru culoarea. Astfel, să luăm o porto- 
cală și un baton de ciocolată pe care să 
le punem într-o cutie cu două desparti- 
turi și să organizäm vederea doar a unei 
părţi a obiectelor. La aceeaşi lumină, 
privitorul va distinge perlect portocala 
de ciocolată. Dar dacă luminam foarte 
tare ciocolata și foarte slab portocala, 
el se înşală uşor. Portocala va apărea 
brună și ciocolata portocalie" 294 

Principala concluzie ce se desprinde 
de aci priveşte relaţiile generale dintre 
lumină și suprafetele luminate care pot 
accentua sau micşora cantitatea de raze 
primită prin reflectare, absorbţie sau 
transmisie. Două cazuri extreme ar fi, de 
pildă, o suprafaţă din pisla perfect neagră: 
reprezentind un maximum de absorbţie; 
si oalta, lăcuită în alb curat, un maximum 
de reflectare. Dar la calitatea, absor- 
bantă, reflectanta sau transmitátoare (prin 
transparenţă sau transluciditate) a unei 
suprafeţe, mai contribuie în afară de cu- 
loare, şi relieful sau materialul. De la un 
perete negru, rugos, de pildă, și pină la 





unul din oglindă, există o infinitate de 
cazuri în care textura materialului: lemn, 
piatră, metal, plută, azbest, sticlă, ce- 
ramică, țesături, mozaic sau pictură, 
sgralitto, basorelief etc. — împreună cu 
tonul coloristic al suprafetei, determina 
gradul de reflectare sau de absorbţie. 

Insemnatatea suprafetelor reflectante 
in creatia cromatica a ambientului nu mai 
trebuie demonstratä. De calitatile lor de- 
pind o suma de rezultate privind optima 
desfăşurare psiho-tiziologică a vieții! De 
felul cum sint colorate si de relieful su- 
prafetelor ansamblurilor urbanistice sau 
arhitecturale, de culoarea utilajului in- 
dustrial si al mobilierului, de cea a hai- 
nelor si a tuturor lucrurilor ce ne incon- 
joara, de culoarea strazilor si a vehicu- 
lelor, depinde cum vedem si cum ne sim- 
tim, cum muncim si cum cream, daca 
obosim repede sau nu s.a.m.d. 





Cercetatorii au cautat sa stabileasca 
cit mai exact o serie de tabele si coefi- 
cienti uzuali in această privinţă, strict 
necesari oricărui creator de culoare în am- 
bient. Pentru a le putea infatisa însă, e 
nevoie să notăm mai intii citeva noţiuni 
generale despre unitățile de măsură foto- 
metrice. Astfel, Fluxul luminos, ®, este 
definit ca debitul de energie radiata, 
evaluat după senzaţia luminoasă pe care 
o produce. 

Unitatea de măsură a fluxului este 
lumenul, definit ca fluxul luminos emis 
într-un unghi solid de 1 steradian de o 
sursă de lumină punctiforma și uniformă 
cu intensitatea luminoasă de 1 candela. 


— Intensifatea luminoasă, I, este defi- 
nită ca densitatea unghiulară a fluxului 
luminos al unei surse pe o direcţie dată: 

I=d 9/dQ 


Unitatea de măsură a intensitatii este 
candela, definità ca intensitatea luminoa- 
sa, in directia normalei, a unei suprafete 
de 1/600,000 metri pătraţi a unui corp 
negru la temperatura de solidificare a 
platinei, la presiunea de 101 325 newtoni 
pe metrul patrat. 

- Iluminarea unei suprafele, E, este 
efectul produs de un flux luminos cäzind 
pe o suprafata A: 
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Iluminarea unui anumit punct a unei 
suprafete este intensitatea de flux lumi- 
nos cazind în acel punct: 

Ep=d9/da 

Unitatea de măsură a iluminării este 
luxul, definit drept iluminarea unei su- 
pratete cu aria de 1 metru pătrat care 
primeste uniform repartizat un flux lu- 
minos de 1 lumen. 

Luxul (...) este unitatea de măsură 
în sistemul internaţional SI și în sistemul 
MKS; în sistemul CGS, unitatea este 
photul, iluminarea produsă pe o suprafaţă 
de 1 cm?, pe care cade un flux luminos 
de 1 lumen uniform repartizat. 

Relaţia între aceste mărimi este: 

1 ph=10!- Ix, 


Luminanta (sau strălucirea) B a 
unei suprafețe radiante este raportul 
dintre intensitatea luminoasá a acestei 


suprafete pe o directie datä si proiectia 
suprafetei pe un plan normal la aceasta 
directie. 


B-—I «jA cos «x. 


Unitatea de măsură uzuală a strälu- 
cirii este stilbul, definit ca strălucirea 
unui cm? de sursă uniform radiantă, în 
direcţia normală, de o intensitate de 1 
candelă. Stilbul este o unitate de măsură 
în sistemul CGS; in sistemul MKS, uni- 
tatea este nitul. Relaţia între aceste mă- 


rimi este: 


1 st —10* nt. 


oficia- 
lizat la noi, unitatea de másurá a lumi- 
nantei este candela pe metru pdtrat: lu- 
minanta uniforma a unei surse de lumina 
plane cu aria de 1 metru patrat, a cárei 
intensitate luminoasa in directia norma- 
lei este de 1 


international SI, 


in sistemul 


candela. 
Este deci echivalent cu nitul.2%5 
Pentru evaluarea calitatii suprafetelor 
reflectante, trebuie factorii 
de reflezie, transmisie si absorblie a lumi- 
] 


cunoscuti: 


nii, la diversele materiale. 


---—-e—«_—_———— E 


Materialul 





Geam clar de 2—4 mm 
Geam clar matuit 

Geam clar, mătuit interior 
Geam obișnuit 

Geam obișnuit dublu 

Geam obișnuit prafuit 
Geam cristal 6—8 mm 
Geam ornament de 3—6 mm 
Geam armat de 6—8 mm 
Geam văruit în exterior 
Geam opalin 

Geam colorat 

Portelan de 3 mm grosime 
Marmură lustruită 7—10 mm 
Alabastru, 11—14 mm 
Carton putin impregnat | 
Pergament necolorat | 
Pergament galben deschis 

Pergament galben inchis 

Mätase alba 

Mătase colorată 





Mătase colorată cu căptușeală 


Factorul (in %) de: 





reflexie transmisie absorbție 
2 | 3 | 4 
6— 8 | 90—92 2—4 
7—20 63—87 4—17 
6—16 | 77—89 3—11 
10 76—82 8—14 
10 | 68—72 13—22 
10 40 — 60 30 — 50 
8 88 4 
7—24 57—90 3—21 
9—10 55—74 17—35 
65 | 10 25 
40—66 | 12—38 20 —31 
57—69 | 1—20 20—34 
72—77 2—8 20—21 
30—71 3—8 24—65 
49—67 17= 30) | 14—21 
69 8 | 23 
48 42 10 
31 11 | 22 
36 14 | 50 
28 — 38 61—71 | 1 
5—24 13—54 | 27— 80 
33— 43 7 31 | 27—57 


Tabl: 
Carto 
Nisip 
Asfai 

Argir 
Oglin 
Niche 
Niche 
Alum 

Alum 
Alam 
Alam 
Tabla 
Zápa« 
Zapat 
Pamil 
Plaja 
Pădur 


Supra 


D 
arhit 
cit S 
ref le 
rior 
argir 
dà e] 
un à 
part« 
tare 
impl 
Si ce 
ca ef 
vara 
cient 
lar ] 
efect 
supr: 


penti 





Perdele de tul 
Zugrăveli, tapete, hirtie albă 
Văruială 
Tencuială de var 

Tabla zincată 

Tabla vopsită cu minium 
Carton asfaltat 

Nisip și pietriș 

Asfall 

Argint lustruit 

Oglindă 
Nichel 
Nichel 
Aluminiu lustruit 


lustruit 
mat 
Aluminiu mat 
Alama lustruită, cromata 
Alama mata 

Tabla alba 

Zapada proaspata 

Zapada veche 

Pämint arat Sau acoperit cu vegetatie 
Plaja si dune 

Pädure 

Suprafaţa mării 





70 
15 
90—92 
70—85 
53—55 
48—52 
67—70 
55—60 
61—62 
52—55 
69 
80—85 
42—70 
15—30 
10—25 
5—18 
8—10 








40 

20 

90 

| 90 

30 

85 
8—10 
15—30 
45—47 
48—52 
30—33 
40—45 
38—39 
45— 48 

| 31 
| 15—20 
30—58 
70— 85 
75—90 
82—95 


| nedeterminat46 
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Printre materialele noi folosite în 
arhitectură care au atit calităţi izolante 
cit si estetice, se numără și geamurile 
reflectante. Ele sint acoperite spre exte- 
rior cu pelicule extrem de subțiri de aur, 
argint sau aramă, aplicate după o meto- 
dă electrolitică, peste care se toarnă apoi 
un alt strat de Astfel, pe de o 
parte, se máreste capacitatea de reflec- 
tare a energiei micsorindu-se 
implicit calitatea de cäldurä absorbita 
$i cea transmisă in interior: ceea ce are 
ca efect o serioasá reducere a incalzirii, 
vara, evitindu-se una din marile defi- 
ale constructiilor total vitrate. 
lar pe de altă parte, se obţin frumoase 
efecte coloristice, sanjante, ale marilor 
suprafete de sticla. 

O mare varietate a capacitatii de 
reflexie gasim si in gama factorilor de 
reflexie ai culorilor, ce merge de la 4% 
pentru negru, pina la 85% pentru alb. 


sticlà. 


solare, 


ciente 


Factorii de reflexie ai culorilor 


Culoarea 


Faciorul de 
reflexie in % 





Alb 

Galben deschis 
Verde deschis 
Crom 

Verde 

Gri 

Ocru 

Roșu închis 
Albastru deschis 
Galben închis 
Maro închis 
Verde închis 
Albastru închis 
Negru 


347 





Alti autori situeazä variatia 


pentru 
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15... 30 


facto- 


rilor de reflectare intre 2% pentru negru 
si 85% 
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această ipoteză, si o scală cu 20 de valori 
cenușii între alb si negru, mergind de la ne- 
grul perfect pe care-l socotesc ca reflectind 2% și 
pina la un cenușiu deschis ce reflectă 81 9.348 

Problemele puse de cromatica ambien- 
tului trebuie să țină seama atit de lu- 
mina artificială, cit si de cea naturală. 
Lumina zilei este însă nu numai extrem 
de variabilă, dar și, în foarte multe ca- 
zuri, insuficientă activităților lumii 
moderne. Lasind la o parte faptul că cea 
mai mare parte a industriei, precum si 
multe alte domenii: de la tipografiile 
ziarelor și transporturi pînă la spitale 
lucrează si noaptea, lumina de zi nu 
poate satisface nici măcar toate nevoile 
de-a lungul zilei. În multe regiuni ale 
globului, primele ore de dimineață și 
cele tirzii de după-amiază, n-au destulă 
lumină naturală, fenomen încă mai accen- 
tuat toamna și iarna. 

De aceea însemnătatea luminii artifi- 
ciale e uriașă. Fără această lumină, ce 
poate îi dozată, colorată şi orientată, 
întreaga civilizaţie modernă nu e de 
conceput. Principalii factori de care tre- 
buie să se ţină seama în problemele lu- 
minatului sînt intensitatea şi culoarea. 
Se consideră în general că acolo unde nu 
e nevoie de lumină prea puternică, sint 
de preferat surse luminoase de culori 
calde, în vreme ce pentru un luminat 
intens, sint potrivite cele de culoare 
rece. Așa, de pildă, uzual se recomandă 
ca tuburile cu lumină rece de zi să nu 
se folosească decît acolo unde trebuie să 
se obţină un luminat cu o intensitate 
medie de peste 500 de luxi. 

Tăria luminatului se află, fireşte, în 
funcţie de felul activităţii desfăşurate 
în spaţiul respectiv. Ceea ce nu înseamnă 
însă că pot fi neglijati factorii estetici. 
Cele mai moderne cercetări demonstrea- 
ză, dimpotrivă, că nici o problemă nu 
se poate rezolva în acest domeniu fără 
satisfacerea, deopotrivă, a cerințelor 
funcţionale, direct utilitare si a celor 
estetice. 

Cei mai mulţi autori dau următoa- 
rele cifre privind intensitatea optimă a 
luminatului: pentru nevoi de orientare 
generală (coridoare, scări, garaje, spălă- 
torie etc.), ca si pentru hale de laminoa- 
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re, de şlefuire si alte activităţi similare, 
între 25 —75 de Ix. 

Pentru munci mai 
de masini in general, in lăcătuşării, 
strungárii, timplarii, laboratoare obis- 
nuite etc.: intre 75 si 200 Ix. 

Pentru activitäti de finete mijlocie: 
scris, desen, sortarea si verificarea măr- 
furilor, hale de montaj, etc.: intre 200 
si 500 Ix. 

lar pentru 


brute, in halele 


activitatea de maxima 
fineţe: industria optică, mecanica fină 
in general, ceasornicárie, giuvaergerie, 
gravură, montaje fine, etc.: între 500 si 
750 Ix. 

Astfel de indicaţii n-au însă decit o 
valoare orientativă generală. Mai intii, 
pentru că fiecare caz in parte poate pune 
probleme speciale: ca de pildă, un me- 
diu foarte absorbant ca relief și culoare, 
care cere o cantitate mult mai mare de 
lumină pentru a se obţine parametri 
minimi de vizibilitate. Iar în al doilea 
rind, pentru că trebuie respectate şi 
condiţiile puse de mecanismul acomo- 
dării ochiului. Asa de pildă, dacă între 
lumina generală a sălii — mai slabă — 
si cea specială — foarte tare —a masi- 
nii la care lucrează omul, este o prea 
mare diferență de intensitate, de cite 
ori se va muta privirea de la una la alta, 
ochiul va fi supus la eforturi mari de 
acomodare, va obosi rapid, provocind 
chiar dureri de cap si pierderi de aten- 
tie. Aceeaşi situație se creează si in ca- 
zul prea marilor deosebiri de lumina 
dintre spatiile de lucru si cele de circu- 
latie. 

Pentru evitarea unor astfel de feno- 
mene, numite de strălucire disconfortan- 
ld, trebuie să se ţină seama de urmátoa- 
rele criterii: 1. adaptarea ochiului de- 
pinde de media strălucirii zonei sarcinii 
vizuale. Prezenţa unor surse de lumină 
strălucitoare, nu prea întinse nu influ- 
enteaza prea mult nivelul de adaptare 
dacă nu sint foarte apropiate si nu pă- 
trund prea mult în cîmpul vizual. Dacă 
raportul dintre media strălucirii cîmpului 
vizual de observaţie și strălucirea înaltă a 
unor surse de lumină din afara acestuia 
este foarte contrastant însă, apare dis- 
confortul. 
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2. Efectul strălucirii este cu atit mai 
mare cu cit creşte suprafața de proiecție 
a sursei luminoase în cîmpul privirii. 
Cum e si firesc, o lumină provoacă un 
disconfort cu atit mai mare cu cit e mai 
aproape de ochi, chiar dacă ea are aceeaşi 
inclinatie. 

3. Disconfortul descreste pe măsură 
ce se măreşte unghiul vizual dintre sur- 
sa luminoasă si obiectul care e privit. 
Celelalte condiții raminind egale, cres- 
terea strălucirii surselor de lumină va 
asigura un Confort mai mare. 

Si mai nociv este fenomenul strălu- 
cirii orbitoare, datorat unei prea mari 
cantități de lumină ce pătrunde în ochi 
direct sau prin reflexia obiectelor din 
ambiantä. În astfel de cazuri se poate 
produce pentru cîteva clipe o orbire 


stricto sensu (cum se întimplă si şoferilor 


noaptea, cind automobilul ce le vine in 
fata nu reduce faza mare a farurilor), 
făcînd cu neputinţă deosebirea lueruri- 
lor sau formelor. Împotriva strälucirii 
orbitoare trebuie să se aibă in vedere: 

1. În condiţiile generale egale, tul- 
burarea percepţiei va fi cu atit mai 
puternică cu cit pătrunde o cantitate 
mai mare de lumină direct de la sursa 
strălucitoare în ochi. Reducerea strălu- 
cirii se poate realiza prin unele acceso- 
rii sau aparate speciale de control ce ve- 
rifică cantitatea de lumină îndreptată 
direct spre muncitor. De asemenea tre- 
buie controlată strălucirea (reflectanta) 
ambianţei care, în general, nu trebuie 
să depăşească 70%. 

2. Orbirea se poate reduce si prin 
ridicarea nivelului de lumină al supra- 
feţei limitate care cuprinde centrul cim- 
pului vizual. În aceasta şi constă una 
din funcţiile luminii locale. 

3. Strălucirea orbitoare se poate re- 
duce si cu mărirea unghiului vizual din- 
tre sursa strălucitoare şi obiectul per- 
ceput, unghiul trebuind să fie cel putin 
de 35 —40%.349 

Dar efectul vizual al strălucirilor de- 
pinde mai mult de rațiile lor decit de 
valorile absolute. De aceea trebuie să se 
țină seama de citeva condiţii: 

1. Diferențele de strălucire in inte- 
riorul cimpului sarcinii vizuale să fie 


cît mai mari posibil: de exemplu literă 
neagră pe fond alb; 

2. ratia mijlocie a strălucirii din cen- 
trul cîmpului vizual (de exemplu litere 
negre pe hirtie albă care dau un „cimp“ 
eri) fata de strălucirea fondului imediat 
(exemplu, faţă de masă) ar fi prefera- 
bilă de 1:1 sau în orice caz să nu depaseas- 
Ca lr. 

3. Ratia stralucirii centrului cimpu- 
lui vizual faţă de cea a ambianţei gene- 
rale (a peretilor, tavanului etc. din ca- 
drul cimpului periferic al vederii), ar 
trebui sa se situeze intre 1:1 si 10:1. 

in fiecare sectie sau atelier apar sar- 
cini specifice diferite, care impun noi 
conditii calitätii iluminatului (...) In 
astfel de cazuri se impune luarea in consi- 
deratie: 

a) a contrastului si mărimii obiec- 
tului de lucru; 

b) a pozitiei si inaltimii la care se 
realizează operaţia de muncă ce impune 
prezenţa controlului vizual; 

c) a naturii materialului ce se prelu- 
crează (lucios, mat, transparent, opac 
etc.); 

d) a gradului de inclinare a suprafe- 
tei de lucru, cind e cazul; 

e) a distantei dintre obiectul percep- 
tiei si muncitor (o vizibilitate confor- 
tabilă presupune posibilitatea de a per- 
cepe obiectele şi a distinge detaliile de 
la o distanţă de cel putin 1/2 metru). 
Unde obiectele sau detaliile sint atit de 
mici, incit la calitatea iluminatului dat 
pentru a vedea, muncitorul este obligat 
să micşoreze distanţa, apare inevitabilă 
suprasolicitarea acomodării, urmată rapid 
de oboseală. În acest caz se impune creş- 
terea strălucirii iluminatului; 

f) a proprietăţii de reflectanta a obiec- 
tului percepţiei: pentru orice mărime a 
obiectului, necesarul iluminárii creşte 
pe măsura micșorării coeficientului de 
reflexie al obiectului; 

g) a duratei in timp a sarcinii vizuale; 
cu cit această durată este mai mare, cu 
atit efortul mental şi fizic se amplifică. 
Ca urmare, iluminatul care este suficient 
şi potrivit pentru o activitate ce implică 
percepția vizuală intermitent, se dove- 
deşte nesatisfăcător cind e vorba de o 
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munca care solicita timp indelungat per- 
ceptia. ‘50 

In ceea ce priveste alegerea celei mai 
potrivite culori a luminii, in raport cu 
tipul de activitate, cercetătorii Cabi- 
netului tehnic al luminii din Dresda au 
stabilit următorul tabel orientativ: 


Culoarea luminii 
Aa AI —— n PNEU e 


Rece de zi Albă Caldă 





Industrie 
Ateliere 
Tesätorie 
Tipografie 
Laborator 
Hale 


Magazine 
Alimentare X x 


Mărfuri industriale x 
Textile 

Fieráric 

Hirtie 





Rece de zi Albă Caldă 





Blánárie x x 
Sticlä, portelan x x 
Frizerii x x 


Florarii 


Alte spaţii 

Sali de desen 

Birouri 

Scoli 

Restaurante 

Gari 

Locuinte E 
Mijloace de transport x 351 


_—_— aaaaaaaaaaamŇħțŰ 


In sfirsit, o însemnătate deosebită o 
are cunoașterea lemeinică a transformă- 
rilor pe care le suferă culorile cînd sînt 
luminate cu diferite intensitati si culori 
luminoase. În următorul tabel, culorile 
de bază sint considerate în lumina de 
soare indirectă din luna iunie: 


a t 
| 


Lumină zi neon, 
tub tub 


Lumină albă neon | 


Lumină caldă neon Becuri 100 W 


nn 


" x SEM, 
Ocru galben, tonul Putin mai palid si 
soarelui 


Portocaliu deschis 


mai cenusiu 
Putin mai deschis | Mai 


caisa si mai rece 


Putin mai galben 


mat 


Ceva mai profund | Mai slab 


Usor roscat Mai galben 


Trandafiriu somon Mai rece Mai cald Mai viu Portocaliu deschis 
Galben lämiie Neschimbat | Mai viu Mai profund Albicios 

Rosu carmin Neschimbat Putin mai cald Mai viu Bate în cinabru 
Albastru violet Intens Viu Putin schimbat | Grizat 

Verde albăstrui pas- | Neschimbat Putin mai surd Mai surd Inverzit-grizat 


tel si albastru des- 
chis 


Verde-gălbui pastel Mai proaspăt 








Abia schimbat 


Mai surd și mai 


galben 


Mai palid și mai 
ocru 352 








——M——————————————M—————  —À. 


Nu putem incheia insá acest succint 
paragraf, fără a aminti că lumina mai 
are ca principală sarcină să facă spaţiile 
de muncă sau de odihnă si cît mai plăcute 
cu putinţă. Fără îmbinarea factorilor 
funcționali cu cei psihologici şi cei este- 
tici, nu se poate rezolva în condiţii optime 
problemele luminatului. Psihologii con- 
sideră cà „... una din cele mai importante 
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mutații care s-au produs în gindirea con- 
temporană despre munca industrială o 
constituie recunoaşterea faptului că mun- 
citorii nu lucrează cu maximă mobili- 
zare dacă ambianța halei sau a atelierului, 
prin iluminatul şi aspectul său general, 
nu le creează o stare de confort psiho- 
fiziologic şi de bună dispoziţie. În cali- 
tatea iluminatului, a ordinii si curate- 





ori 


Us 


ai 





niei masinilor, mobilierului si altor ac- 
cesorii, muncitorul cautä intotdeauna sa 
descopere grija si gradul de pretuire pen- 
tru el, care au calauzit actiunea organi- 
zatorilor. O lumina slaba, slobozita prin 
suprafete murdare, prafuite, nu numai 





că creează dificultăți serioase pentru ve- 
dere, dar induce şi o stare generală de 
insatisfactie si repugnare pentru ambi- 
anta locului de munca, ceea ce se reper- 
cutează negativ asupra randamentului.“?? 


3. CULOAREA ÎN URBANISM ŞI ARHITECTURĂ 


Deosebita însemnătate a cromaticii 
in ambientul urbanistic si arhitectural, 
adică in cel mai specific şi etervescent 
mediu al vietii moderne, nu mai trebuie 
argumentată. Multi cercetători din cele 
mai diverse domenii stiintifice si multi 
artisti, se ocupa de probleme majore ca: 

- optimalizarea modalitatilor in care 
percepe omul culorile mediului ambiant, 
in general; 

— armonizarea paletei cromatice a 
diferitelor spatii urbane, precum, si mai 
ales, a celor de loisir (odihnä si distractie); 

— armonizarea si adecvarea sisteme- 
lor coloristice dominante in interiorul 
locuinţelor: de la zugrăveală, tapete și 
alte paramente, pina la echipament; 

— armonizarea sistemului coloristice 
general din ambianța industrială şi tot- 
odată adecvarea lui la specificul producţiei, 
atit din punctul de vedere al creșterii 
productivităţii muncii, cit si din cel al 
optimalizării condiţiilor psiho-fiziologice 
de muncă (reducerea la minimum a obo- 
selii, evitarea accidentelor, creşterea aten- 
Dei etc.); 

— armonizarea si adecvarea coloris- 
ticii ca funcţie a spaţiilor socio-culturale, 
interioare şi exterioare; 

— armonizarea şi adecvarea coloris- 
ticii ca funcţie a spaţiilor construite in 
mediul sanitar, şcolar, comercial, admi- 
nistrativ sam. d: 

— controlul influenței pe care o exer- 
cită dimensiunea, forma și culoarea spa- 
țiilor construite, asupra stării psihomo- 
trice, ca şi asupra dezvoltării generale a 
copiilor; 1 

— cooperarea intre sistemul informa- 
tional, cel ergonomic si cel estetic, pe 


baza etaloanelor coloristice; pentru a nu 
aminti decit de cele mai arzátoare pro- 
bleme de ansamblu. 

Concomitent, alt contingent masiv de 
specialisti studiazá problemele cromaticii 
mărfurilor: de la masini-unelte si vehi- 
cule, piná la textile, confectii, produsele 
industriei usoare in general sau ale celei 
alimentare in special si, fireste, si cro- 
matica ambalajelor comerciale. Aceşti 
designeri-coloristi urmăresc o ridicare cali- 
tativă generală și implicit una estetică a 
produselor, spre a stimula vinzarea şi a 
face educaţia gustului public. 

În sfîrşit, last but nol least — cei ce 
mai contribuie cu o mare pondere este- 
tică la cromatica ambientală determi- 
nind chiar orientarea generală coloris- 
Lică, sînt pictorii, sculptorii, graficienil, 
mozaicarii, tapisierii sau altiartisti plastici. 

Din pacate insá, aproape nimeni nu 
urmáreste cromatica ambientala in ansam- 
blul ei, intreg din care nu se poate exclude 
nici un detaliu, nici o secvenţă, nimic 
din ceea ce include el ca fenomen static 
sau dinamic. Asa de pildä, cercetind as- 
pectul strazii — una din cele mai carac- 
teristice si mai active componente ale 
ambientului metropolitan modern — con- 
statam ca nimeni nu coordoneaza efortu- 
rile celor ce creează cromatica urbanis- 
ticii şi a arhitecturii, cu coloristica vehicu- 
lelor, a confecţiilor sau a altor mărfuri, 
cu cea a panourilor publicitare, a recla- 
melor de toate felurile sau cu cea a spa- 
tiilor verzi. Toate acestea, si încă multe 
altele, alcătuiesc un spectacol cotidian de 
mare putere expresivă, ce acționează in- 
tens asupra echilibrului fizio-psihologic 
al oamenilor. 
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Fiecare rochie sau costum, fiecare per- 
dea sau lampa, fiecare covor sau plic de 
disc muzical, fiecare carte sau fiecare am- 
balaj comercial s.a.m.d. reprezintă, pe 
de o parte, un obiect finit cu propriul 
sáu echilibru, si pe de alta, un element 
al compozitiei vitrinei. Ele sint pentru 
cel ce organizează vitrina, ceea ce sint 
culorile pentru pictori sau cubuletele de 
sticlá pentru mozaicari. 

Iar vitrina, la rindul ei, este doar o 
secventa din filmul strazii ce se desfa- 
soarà zilnic in fata noastră o bună bucată 
de vreme. 

La cele două benzi de vitrine, ce ne 
insotese deseori neîntrerupt, de ambele 
parti ale străzii, mai trebuie încă adăugate 
sirurile multicolore ale automobilelor, cu 
farurile si avertizoarele ce clipesc tot 
timpul, sirurile oamenilor imbrácati care 
de care mai colorat, cu umbrele, genti 
și sacoşe colorate, reclamele fixe si mişcă- 
toare, peluzele cu flori, copacii etc. etc. 
Jar odata cu intunericul, cind majoritatea 
nivelelor superioare nu se mai vad, efectul 
cromatic al vitrinelor, al reclamelor lumi- 
noase și al vehiculelor — ce stäpinesc acum 
literalmente orasul crește nemásurat. 
(Pl. 25). 

Toata dezlantuirea de culori pure, 
intense, „electrice“ chiar, torentele de lu- 
mini colorate, orbitoare, in general toatà 
goana dupa soc coloristic a publicitatii 
contemporane, rámin in afara oricárui 
control. Alarmat de astfel de fenomene, 
Fernand Léger spunea: „A venit vremea, 
cred, sá incercám a ordona aceastá anar- 
li se 354 

Dar cei ce planificá orasele, ca si 
proiectantii constructiilor, nu iau sau nu 
pot sa ia, de obicei, in consideratie in- 
tregul sir de fenomene mai înainte amin- 
tite. Si totusi, ele apartin integral ambi- 
antei urbanistice si actioneaza asupra oa- 
menilor, uneori chiar mai puternic decit 
arhitectura, decit artele murale sau sta- 
tuile. Nici un studiu urbanistic sau arhi- 
tectural nu poate ajunge de fapt la rezul- 
tate perfect concludente, fárà sá cuprindá 
problemele intregului ambient cromatic, 
pe care omul il tráieste zilnic citeva cea- 
suri, strábátind orasul. 
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Din pácate, de foarte multe ori nu 
apar in proiecte nici macar problemele 
curente ale cromaticii arhitecturii: culo- 
rile paramentelor, ale zugrávelilor sau 
ale echipamentului; precum nici gama 
coloristica indicata de proiectanti pentru 
o eventuală opera murală. Astfel de pro- 
bleme se rezolvă „pe parcurs“, cu sau 
fárà avizul arhitectului si, fireste, cu tot 
hazardul ce-l presupun astfel de procedee. 
Dealtminteri arhitecții sint obişnuiţi 
inca din scoala să facă doar proiecte 
monocrome. Ori culoarea nu poate fi 
un element adjuvant in urbanism şi 
arhitectură ! Formele nu pot fi „vopsite“ 
oricum, ulterior. Cromatica trebuie să 
fie o parte constitutivă, fundamentală a 
proiectului. Înainte de toate pentru că 
forma și culoarea nu pot fi, de fapt, sepa- 
rate: fiecare formă cerind o anume cu- 
loare sau valoare. lar apoi, pentru că o 
serie de probleme esenţiale ale urbanis- 
mului şi ale arhitecturii, de natură func- 
tionala, fizio-psihologicä si estetică nu 
pot fi rezolvate decit prin culoare. 

Dar culoarea poate aduce si acea varie- 
tate in unitate, arzätor necesara orase- 
lor moderne, in care uniformitatea ne- 
sfirsitelor șiruri de blocuri, ce repetă, 
fiecare la rindul său, zeci de etaje iden- 
tice, a devenit o adevărată primejdie psi- 
hologică, constituind se pare st una din 
sursele alienării. Un astfel de tel se 
poate atinge nu numai prin varietatea 
cromatică propriu-zisă, ci, mai cu seamă, 
prin jocurile volumetrice pe care le pot 
sugera culorile. Se ştie că prin capaci- 
tatea lor de a veni în fata sau a se înde- 
parta, culorile reprezintă si adevărate 
forte spatiale. 

Arhitectura a fost mii de ani colo- 
rata. Omul a simtit dintotdeauna, in- 
stinctiv, nevoia culorii. Una din trăsă- 
turile specifice ale arhitecturii moderne 
a fost si epurarea suprafetelor, ceea ce a 
dus si la eliminarea culorii. Dar aşa- 
numita „lege a laptelui de var“, lansată 
de Le Corbusier după primul război mon- 
dial, ca şi asceza riguros geometrică, de- 
altminteri, n-au obţinut sufragiile gene- 
rale ale publicului. Vorbind despre cu- 
loare în arhitectura modernă, Fernand 
Léger spunea: „Să ne întoarcem la origini. 
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Problema s-a limpezit in 1922 —23, cind 
arhitecţii au curăţat — căci n-am alt 
cuvint mai potrivit arhitectura de 
decorul 1900. Lumea s-a găsit in fata 
unor ziduri albe si nude. Arhitectii erau 
incintati. Numai că o casă nu e făcută doar 
pentru ei, ci e făcută să fie locuită de 
proprietar şi de alţii. lar numărul celor 
decisi să locuiască între aceste ziduri 
albe era foarte limitat“. Pictorul amintea 
apoi cum, în 1925, arhitectul Mallet-Ste- 
vens i-a cerut să-i decoreze in culoare 
o clădire, deoarece clientul, în fata zi- 
durilor albe, spusese speriat: „E un 
spital !*9»5, 

Iar Michel Ragon considera că ,,... po- 
licromia poate permite clădirii să de- 
vină tablou, să realizeze acea unitate 
pierdută dintre arhitectură, pictură si 
sculptură“. Precizind apoi: „Unitate, nu 
prin juxtapunere, ci prin fuziune“ — 
accentuind calitatea culorii, ca element 
intrinsec al creatiei arhitecturale. Si ca 
un exemplu ce nu trebuie urmat, el da 
marele mozaic ce acopera in intregime 
biblioteca universitatii din Mexico City, 
cladire pe care 0 compara cu,, ... un fel 
de şevalet ce poartă o picturá^?»$, 

Într-adevăr, marea experienţă făcută 
de muralistii mexicani nu e concludenta, 
in pofida celor mai bune intenţii ce 
urmăreau refacerea sintezei moderne a 
artelor; şi în pofida valorii operelor în 
sine, datorate unor mari maeştri ca 
Rivera, Orozco, Siqueiros sau arhitectul 
Juan O’Gorman. Copleşite de uriaşe mo- 
zaicuri, picturi murale sau basoreliefuri 
policrome, aceste construcţii mexicane 
devin simple suporturi, daca nu sint, 
cum se întimplă frecvent, desfiinţate ca 
volume arhitecturale. 


Tot asa, Victor Vasarely, care a facut 
unele experienţe „Op art“ in decorația 
murala, destul de izbutite pe suprafete 
relativ limitate: de pilda, mozaicul imo- 
bilului de pe rue Camon,{Paris, de arh. 
Jean Ginsberg (Pl. 26); nu mai poate 
stapini panouri mari. Proiectele sale cu 
contraste coloristice exacerbate, socante, 
producind efecte cinetice,  iluzioniste, 
sparg forma arhitecturală, pe de o parte; 
iar pe de alta, sînt destul de discutabile 
chiar şi ca efect psihologic în sine (Pl. 27). 
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Ceea ce s-a verificat dealtminteri si 
practic, în 1976, prin decorația exterioară 
a fundaţiei Vasarely de la Jas de Bouffan — 
lingă Aix-en-Provence — unde construc- 
tia e dominată de o serie de discuri 
uriaşe, intens colorate, pe fond foarte 
deschis, aproape alb, sau viceversa. 

Împotriva volumetriei arhitecturale 
s-au dovedit a fi, de pildă, si alte încercări 
de cromatică murală, făcute de unii pic- 
tori americani, cărora li s-au pus la dis- 
poziţie anumite străzi de către primă- 
riile orașelor din S.U.A. Artiştii şi-au 
pictat pur si simplu tablourile, ridicate 
la o scară uriaşă, pe pereţii construcțiilor, 
ca și pe pinză sau pe carton, de cele mai 
multe ori fără a ţine seama nici măcar 
de ritmul sau distribuţia golurilor, ba 
creînd chiar fantastice efecte de [rompe 
Poeil. Ceea ce reprezintă, firește, o po- 
zitie iraţională, anulind cel mai ele- 
mentar echilibru spaţial şi, implicit, capa- 
citatea arhitecturii de a contrabalansa 
cel putin agitatia orașului. 

Anti-arhitecturale, cel putin, sint şi 
marile volume geometrice, policrome, ase- 
zate ca reclame pe edificiile inalte din 
unele metropole si care reduc constructia 
la rolul unui simplu soclu (PI. 28). 

Poate si mai agresive, deoarece des- 
fiinteaza literalmente arhitectura, sint 
insă unele reclame luminoase, fixe sau 
miscätoare, cu atit mai mult cu cit noap- 
tea, formele cladirilor se estompeaza 
foarte mult. 

Dar toate acestea reprezintă numai 
unele din numeroasele şi gravele pro- 
bleme cu care este confruntat mediul nos- 
tru ambiental. 








Nu încape îndoială că soluţiile sint 
foarte greu de găsit şi încă mai greu de 
impus, tuturor factorilor ce decid în 
această situaţie complexă, unde sint im- 
plicate un mare număr de sectoare ale 
societăţii moderne. Dealtminteri, cum 
s-a văzut, lucrarea de fata nu are nici pe 
departe pretentia sa dea solutiile pro- 
blemelor pe care le ridica, ceea ce ar 
fi si imposibil. Ea urmareste doar sa le 
semnaleze, precum si să amintească unele 
principii general admise și, mai ales, să 
pledeze pentru colaborarea tuturor spe- 


cialistilor între ei, fără eludarea artiștilor. 























































Printre cele mai generale concluzii ce 
s-ar impune totusi, cu privire la cromatica 
urbanisticii si cea exterioară a arhitec- 
turii, se situeazä, inainte de toate, nece- 
sitatea respectării riguroase a principiu- 
lui integrării coloristicii în proiectare. 
Culoarea de la zugrăveli si pina la 
grădini trebuie studiată deodată cu 
toate celelalte componente ale proiec- 
tului.??? Numai astfel ea poate contribui, 
efectiv, la optimalizarea condiţiilor mate- 
riale si spirituale de viata si munca. 

A doua concluzie generalä ar putea 
fi, credem, ca cel putin pentru exterior, 
abuzul de culoare pura, de soc cromatic 
cu contraste exacerbate, nu e deloc reco- 
mandabil. Arhitectura — acel „Joc sa- 
vant, corect şi magnific, al volumelor 
în lumină“, după expresia lui Le Corbu- 
sier — e menită să creeze tocmai rapor- 
turi spatiale calme, echilibrate, oferind 
oamenilor acele oaze de linişte la care ei 
aspiră dintotdeauna; si cu atit mai 
mult azi, cînd ea trebuie să si compenseze 
agitația si stridentele cromatice ale strá- 
zii, precum si în general tensiunea mereu 
crescîndă a ritmului vieţii. Motiv pentru 
care socotim nepotrivite orice tendinţe 
expresioniste sau iraționale în general, 
atit în forme, cit si în culoare. 

Poate că cele mai adecvate si mai 
frumoase efecte cromatice se obţin mai 
ales prin materiale: oțeluri sau metale 
sintetice, geamuri reflectante, marmori 
şi pietre, ceramici si toată gama maselor 
plastice, felurite tencuieli sau lemn şi, 
fără îndoială, nesfirsita rezervă a .in- 
venliei": probabil cea mai specifica trá- 
satura a artei moderne, în general. Ori- 
cum, culoarea nu trebuie să pară nicio- 
dată „adăugată“! Suprafeţele nu trebuie 
să pară „vopsite“ ! 


Un alt mijloc cromatic, esenţial, al 
urbanisticii, este lumina. Felul cum vo- 
lumele primesc și reflectă lumina de zi, 
precum şi compoziţia fascicolelor colorate 
sau alte tipuri de surse de lumină ar- 
tificiala, pot crea o admirabilă deco- 
ratie, de zi si de noapte. La aceasta se 
adauga, fireste, stravechea modalitate la 
care aspiră oamenii dintotdeauna: zo- 
nele verzi, oglinzile de apă si fintinile. 
Plantatiile de tot felul, peluzele de iarbă 
și flori, copacii, bazinele și jocurile de 
apă, combinate sau nu cu lumina arti- 
ficială, reprezintă o inepuizabilă sursă 
de armonie cromatică, ale cărei efecte 
psihologice, calmante, nu sint egalate 
decit de minunatele efecte fiziologice ale 
lumii vegetale, ce purifică atmosfera. 

În sfirsit, un rol de prim ordin în 
cromatica ambientală îl joacă artele mo- 
numentale propriu-zise: de la panoul mu- 
ral policrom — vltraliu, pictură, sgrafitto, 
mozaic sau relief — pînă la ronde bosse; 
precum şi toată varietatea tehnicilor mo- 
derne: metal, ceramică, mase plastice, 
sticlă, ete. etc. 

Dar problemele lor, foarte complexe, 
depăşesc cu mult cadrul lucrării noastre. 
Ceea ce trebuie însă neapărat amintit, 
este că şi artistul decorator face parte 
integrantă, de la bun început, din echipa 
de proiectare. Metoda, din păcate prea 
generalizată, după care sculptorul sau pic- 
torul este chemat abia după perfectarea 
proiectului, oferindu-i-se „un spaţiu de 
decorat“, este fundamental greşită. Pic- 
tura, relieful, mozaicul sau chiar balus- 
trada din metal ciocănit, trebuie inte- 
grate în procesul proiectării, de la pri- 
mele sale faze. Altfel, nu se va ajunge nici- 
odată la adevărata „sinteză a artelor“, obti- 
nindu-se doar niște ,lipituri^ de culoare 
și de volume. 


4 CULOAREA ÎN SPATIILE DESTINATE MUNCII 


Luind acum în consideraţie cromatica 
interioară a arhitecturii şi a echipamen- 
tului său — al doilea aspect fundamental 
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al coloristicii ambientale — vom intilni 
cele mai diferite probleme, depinzind di- 
rect de felul activităţii desfăşurate în res- 
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pectivele spaţii, precum şi de o sumă de 
alte condiţii aferente. 

Printre cele mai caracteristice do- 
menii, a căror pondere social-economică 
este deosebită, se numără uzinele, 
lierele, laboratoarele, etc. Rolul culorii 
de a organiza spaţiile si obiectele, atit 
functional, cit si estetic, capătă în mediul 
industrial modern dimensiuni nebănuite 
inainte. Departe de aspectul innegrit, mur- 
dar, dezolant, al vechilor uzine, noua 
organizare a muncii si automatizarea pro- 
ceselor de fabricaţie, impun acurateţea 
spaţiilor, luminozitate, o distribuţie lim- 
pede și logică a utilajului, precum şi 
agregate functional si plăcut colorate. 
Totul tinzind spre usurarea şi creșterea 
productivităţii muncii, concomitent cu 
ocrotirea bunei stări fizio-psihologice a 
omului. Dar astfel de deziderate sînt cu 
mult mai greu de indeplinit decît se crede 
de obicei. Desi spre aceste țeluri s-au 
concentrat, în ultimele decenii, cercetă- 
rile celor mai diverşi specialiști şi s-au 
elaborat un foarte mare număr de studii, 
tabele, normative s.a.m.d. rezultatele 
aplicării lor in practică au fost de multe 
ori destul de discutabile. 

Într-un studiu publicat mai demult, 
R. Bobnieva5 relata despre activitatea 
unui grup de savanţi, conduşi de profe- 
sorul Rabkin, care au stabilit, pe baza 
experienţelor oftalmologice de laborator, 
că ochiul omenesc capătă o sensibilitate 
optimă si oboseste cel mai putin la 
culori cu o lungime de undä de 556 de 
nanometri. Acesta a fost punctul de ple- 
care al căutării culorilor cu calități vi- 
zuale optimale, pe baza cărora s-au ela- 
borat apoi liniile directoare pentru o cro- 
matică raţională a marilor suprafeţe din 
hale şi pentru cea a amenajărilor tehno- 
logice din industrie. 


ai 
atc- 


S-au redactat astfel recomandári in care 
se specificau 70 de tonuri, ce stimuleazá — 
dupá párerea profesorului Rabkin — orice 
activitate productivà si ofera conditii fa- 
vorabile activitàtii creatoare, crescind ran- 
damentul general al muncii. ,,Ce frumoase 
perspective !“ — spune mai departe R. Bob- 
nieva si continua: , Dar cei ce au incercat 
aplicarea practică în uzine a unor astfel 
de normative, elaborate fără punctele de 


vedere artistice si lără să se ia in consi- 
deratie condiţiile specifice fiecărei între- 
prinderi, precum si alti factori ce puteau 
schimba radical percepţia culorilor pro- 
puse, au intrat imediat in conflict, nu 
numai cu artiștii, ci şi cu psihologii. 
Si astfel, din întreaga încercare de folosire 
funcțională a culorilor, n-a mai 
nimic“. 

Din asemenea esecuri reiese, înainte 
de toate, nevoia de colaborare a tuturor 
punctelor de vedere ce pot interveni în- 
tr-un anumit domeniu. Si in orice caz, 
să nu lipsească cel puțin trei dintre ele: 
punctul de vedere functional-utilitar, cel 
fizio-psihologic si cel estetic-artistie. Fi- 
reşte că trei sfere fundamentale 
vor avea o greutate specifică mai mare 
sau mai mică, în funcție de caracterul 
spațiului respectiv. Functionalitatea va 
avea o pondere mai mare în mediul indus- 
trial, de pildă, si dimpotrivă, în locuințe 
clădiri social-culturale, va 


rămas 


aceste 


sau in avea 
greutate mai mare punctul de vedere 
psihologic si cel estetic. Fara ca prin 


aceasta sa se poata renunța total, însă, la 
indeplinirea conditiilor impuse de ce- 
lelalte două puncte de vedere fundamen- 
tale; precum nici la criteriul unanim 
acceptat, al raporturilor cromatice ar- 
monice. 

Totuși cercetările oamenilor de știință 
din toate domeniile isi au indubitabila lor 
valoare si trebuie neapărat cunoscute de 
echipa ce proiectează ansamblurile co- 
loristice din industrie. Așa, de pildă, ca 
normă generală, trebuie avut în vedere că 
efectele culorilor asupra organismului va- 
riază atit cu virsta, cit, mai ales, cu obo- 
seala. Cercetătorii care au urmărit schim- 
bările bioritmice produse prin oboseală 
de-a lungul unei zile de muncă st cum 
variază, în consecință, capacitatea de. 
deosebire a culorilor, au stabilit, de 
pildă, că: 

roșul este perfect perceput si deosebit 
dimineața, în vreme ce, după-amiaza, el 
începe să fie mereu mai prost distins, 
constatindu-se chiar bruște de 
acuitate; ' . 


cäderi 


in schimb, la fel de 
atit dimineata, cit si 


verdele ramine, 
bine deosebit 
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după-amiază, 
perceptive; 
albastrul este mereu mai bine dis- 
tins, calitatea percepţiei, desi buna inca 
de dimineaţă, creşte calitativ după-amiază. 
Chiar şi din punct de vedere general 
fizio-psihologie se considera că albastrul 
are o influenta pozitivă asupra vederii, 
in vreme ce roșul o inriureste negativ.?59 


fara diminuări ale puterii 


Tot așa, Helena Gadomska a stabilit 
că la sarcini de scurtă durată, galbenul 
poate determina o creștere a intensității 
muncii. Ceea ce nu se aplică la acele 
activităţi ce presupun o supraveghere 
foarte precisă a obiectului în lucru şi unde 
galbenul poate, dimpotrivă, influenţa ne- 
gativ execuția operatiei,360 

Se consideră în general că galbenul 
obosește vederea, ceea ce reiese si din 
majoritatea anchetelor, unde culoarea ca- 
pătă valori negative. În vreme ce al- 
bastrul este apreciat de cei mai multi 
chestionati. Dar galbenul una din cele 
mai vizibile culori de la distanţă, are un 
mare rol în sistemele semnalizărilor, mai 
ales pe fond negru, ca avertizor de pe- 
ricol. 

Buna vizibilitate a culorilor este in 
general o calitate esentiala, obligatorie in 
sistemele conventionale de semnalizare 
sau pentru evidentierea anumitor parti, 
piese sau manete ale masinilor, pentru 
tablourile de bord ale vehiculelor sau ale 
instalaţiilor de comandă automată, e a.m d. 

O metodă foarte eficace pentru a crește 
vizibilitatea culorilor este contrastul. Du- 
pă majoritatea părerilor, cel mai vizibil 
contrast cromatic este galben pe negru; 
iar cel cu vizibilitate mijlocie, roșu pe 
verde, deoarece tonurile fiind aci de 
acecasi valoare, combinației ii lipseşte 
contrastul închis-deschis. Între aceste două 
valori extreme s-a alcătuit o scală uzuală 
a vizibilitatii contrastelor cromatice, după 
cum urmează: 


— galben pe negru: cel mai vizibil; 
— alb pe albastru 
— negru pe portocaliu 
negru pe galben; 
- portocaliu pe negru; 
— negru pe alb; 
— alb pe roșu; 
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— roşu pe galben; 
- verde pe alb; 
- portocaliu pe alb; 
roșu pe verde: cel mai puţin vizi- 
bil. 


Conform unor aprecieri generale, cu- 
lorile funcţionale uzuale, pentru diverse 
utilaje tehnice, științifice sau  indus- 
triale, ar fi următoarele: Tehnică medi- 
cală 


alb în diferite nuanţe; 
culori cenușii deschis; 

- culori albastre delicate; 

— culori galbene deschise; cu foarte 
mici excepţii, tendința generală se în- 
dreaptă către un colorit reţinut. Culori 
puternice apar numai la unele elemente 
auxiliare. 

Aparate științifice 

Aci domină, în general, nuanţe cenu- 
sii pina la negru. 

Unele aparate japoneze combină cu- 
lori brune-cenusii cu alb, cenușiu si 
negru. 


Instalaţii frigorifice 


— alb; 
— cenusiu deschis; 
— albastru deschis. 


Eleclrotehnicä 


alb in diferite nuante; 
— cenușiu de diferite nuanţe; 
— verde albăstrui, de diferite nuanţe; 
— albastru închis și deschis; 
brun-portocaliu; 
dominante sint albastrurile. 


Masini-unelte 


— cenusiuri, inchise si deschise, mai 
ales nuante calde; 
— albastru turcoaz, in diferite nuan- 
te; 
verde albästrui, in diferite nuante; 
albastru; 
— verde deschis si inchis. 


Mai inainte, culorile dominante erau 
verde si cenusiu; de curind, patrund mereu 
mai mult turcoaz si verde albastrui, 
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precum și culorile calde sau, in mod 


special, un brun-portocaliu. 


Masini de scris si masini de calculat 


electrice 


— alb-cenusiu; 

— cenusiu deschis, spre cald; 
— cenusiu inchis; 
- cenusiu verzui; 
— verde albastrui 
— albastru inchis; 
— cenusiu-brun. 361 


in diferite nuante; 


În ansamblu privită, cromatica spa- 
tiilor industriale trebuie să constituie o 
compoziție armonică, cu cit mai puţine 
tonuri posibil, evitindu-se folosirea cu- 
lorilor pure, intense si a contrastelor 
puternice pe suprafeţe mari. 


Sarcinile culorilor pot fi însă ase- 
zate în mai multe categorii: 
a. cromatica generală, alcătuită din 


culorile pereţilor, ale plafoanelor şi par- 
doselilor, precum si cele ale utilajelor, in 
interacțiune cu lumina (naturală sau ar- 
tificială), ce urmăreşte să creeze o am- 
bianta optimă de viata şi muncă; 

b. cromatica funcțională a mașinilor 
şi lumina specială, care trebuie să asi- 
gure o cit mai bună supraveghere si 
manipulare a agregatelor; 

c. culoarea ca metodă de 
zare în tablourile de comandă; 

d. culoarea în sistemul de avertizare 
al securității muncii. 


semnali- 


Cum s-a văzut însă, proiectul general 
cromatic al halelor industriale trebuie să 
fie în întregime coroborat cu cel al lu- 
minatului, deoarece factorul de reflectare 
al paramentelor, ca şi cel al utilajelor, 
depinde esențialmente si de culoare. 

Astfel, se recomandă ca regulă gene- 
rală a luminozitatii un coeficient de 
reflectare difuză de 70% pentru pla- 
foane; deci un ton foarte deschis, de vre- 
me ce albul pur are un coeficient de 
85%; un coeficient de 50% pentru partea 
superioarä a peretilor si un nivel de 
luminozitate cit mai ridicat pentru partea 
lor inferioara si pentru pardoseli, deoarece 
aci intervin, de cele mai multe ori, ero- 
rile. Pavimentele si partea inferioara a 
peretilor fiind de obicei de culori inchise, 





pentru „a rezista mai bine la murdărie“ 
și intrind în mare parte în cimpul vizual 
al muncitorului, ele constituie un prea 
mare contrast de luminozitate fata de 
punctul normal, foarte luminos, de fi- 
xatie al privirii sale, la masina. Astfel, 
muncitorul va face un prea mare efort 
de acomodare, cind isi muta privirea spre 
ambianta generala a halei, obosind rapid 
$i pierzind masiv din acuitate. 

De aceea se recomandä a se determina 
un prim cimp periferic de vreo 30°, de 
ambele parti ale axei centrului pe care-l 
fixează muncitorul cu privirea în timpul 
lucrului; şi apoi un al doilea cimp, de 
70°, de o parte si de alta. Ca regulă 
generală, se caută asilel de culori ale 
agregatelor si ale ambientului, încît ra- 
portul dintre nivelul luminozitatii punc- 
tului de fixatie si cel al primului cîmp 
periferic, precum şi raportul dintre nive- 
lul acestuia din urmă si al celui de al 
doilea cîmp, să nu depăşească, la limită, 
cilra 2 (zona cea mai luminoasă fiind, 
fireste, cea a punctului de fixatie). Este 
însă preferabil să se păstreze acest raport, 
pe cit posibil, aproape de cifra 1. 

Probleme foarte importante ridică si 
coloristica utilajului industrial propriu- 
zis. Criteriul fundamental al alegerii cu- 
lorilor pentru marile suprafete ale carca- 
selor este acela după care vizibilitatea 
optimă a ochiului se situează în zona 
centrală a spectrului. Organele sau ma- 
netele mașinilor ce trebuie evidenţiate 
se colorează astiel ca ochiul să fie obligat 
la acomodări rapide de ia o lungime de 
undă la alta. Dar aceste culori, numite 
focale, e preferabil să se aleagă dintre cele 
cu lungimi de undă mai mari decît tonu- 
rile suprafetei generale ale maşinii, pen- 
tru ca prin decalajul lor imediat, să re- 
ducă oboseala vizuală a celui ce-și con- 
centrează atenţia asupra lor. 

În sfîrşit, pentru determinarea culori- 
lor generale ale halelor sau atelierelor — 
pe cit se pare, cele mai active în crearea 
unei ambiante ce poate favoriza creste- 
rea randamentelor — se recomandă, ina- 
inte de toate, cum s-a mai amintit, o gamă 
de 2 sau maximum 3 dominante tonale. 
O prea mare dispersare cromatică ar crea, 
dimpotrivă, o oboseală de acomodare inu- 
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tilA, scäzind ritmul cresterii productivi- 
tätii. Pentru aceleasi motive se prefera 
de obicei tonuri pale: cele saturate obo- 
sese vederea. O ambiantä de culori pale 
îngăduie de asemenea, prin contrast, 0 
mai bună evidentiere a culorilor intense, 
folosite pentru semnalizări sau pentru cen- 
trele de atenţie ale mașinilor. 

Dar nu numai atit; alegerea trebuie 
să tind seama și de raportul dintre efectul 
psihologic al culorii, pe de o parte, și 
tipul de activitate, pe de alta. Asttel, 
dacă specificul muncii impune o mare 
concentrare spirituală, mai mult decit un 
ritm accelerat, se va opta pentru o domi- 
nantă din regiunea tonurilor verzi, cal- 
mante. Dimpotrivă, dacă specificul cere, 
înainte de toate, un ritm accelerat de pro- 
ductie si nu o competenţă sau o atenție 
specială, dominanta se va alege dintre 
ocruri. 

La această regulă, fundamentală pentru 
proiectarea ambiantelor cromatice indus- 
triale, ca şi a oricărei ambiante din spa- 
tiile de muncă, se adaugă si condiţiile 
luminatului artificial si, mai ales, ale 
celui natural. Într-o hală orientată spre 
sud, de pildă, coloritul luminii naturale 
e mai cald decit într-una orientată spre 
nord. Ceea ce impune o adecvare, prin 
compensație, a coloristicii suprafețelor re- 
flectante.%5? 

„Un criteriu important de care trebuie 
să se ţină seama în alegerea nuantei pentru 
interiorul halelor și atelierelor este 
după opinia psihologilor — temperatura 
la care lucrează obișnuit muncitorii. Este 
logic să se folosească tonuri şi nuanţe reci 
ca verde sau bleu, acolo unde munca se 
desfăşoară în condiţii de temperatură ri- 
dicată, si tonuri calde — ivoriu, crem, roz 
(piersiciu), pentru locurile lipsite de lu- 
mină naturală şi reci. 

O culoare foarte practică este verde- 
bleu de saturație moderată şi cu o reflec- 
tanta de 50 —60%. Are valență universalä 
şi creează condiţii foarte bune pentru dis- 
criminarea vizuală ...“ Cum ,,... trebuie 
ținut seama si de particularitatile de vir- 
sti si mai ales de sex ale salariatilor. 
Tinerii si femeile au o afinitate mai mare 
pentru nuante mai vii, mai luminoase; 
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virstnicii si barbatii agreeazä mai mult 
tonurile si nuanțele sobre“ .363 

J. Jonkheere dä urmätoarele exemple 
practice de palete, alese pentru diferite 
cazuri: „O uzină metalurgică unde tonul 
dominant al ambianţei, ocru deschis, apare 
pe pereţi, plafoanele sint foarte deschise, 
iar maşinile au fost colorate într-un verde 
mijlociu. Drept culoare focala a fost ales 
galbenul, pentru toate organele de protec- 
tie ale agregatelor. 

Nivelul de luminozitate al verdelui a 
fost asttel determinat, încit pe de o parte, 
să nu se mai sugereze o mărire a volumu- 
lui maşinilor — în sine destul de impor- 
tant; iar pe de alta, să nu se întunece prea 
mult ambianța generală. 

O altă problemă a pus un atelier din- 
tr-o filaturä unde munca, foarte minuti- 
oasa, cerea o atenţie susținută. De aceea, 
pentru a se crea o ambianta cromatică 
favorabilă observaţiei și concentrării, s-a 
ales o dominantă verde-albăstrie (pereţii) 
si un verde-frunză pentru suportii meta- 
lici ai bobinelor. Aceste dominante reci 
au fost compensate de culoarea plafonului, 
ocru-galben. 

Tot asa, coloritul claselor unei scoli 
textile a fost studiat mai mult in vederea 
concentrarii atentiei elevilor, decit pentru 
realizarea unei ambiante propice creșterii 
randamentului. Astfel, pereţii au fost co- 
lorati într-un verde mijlociu, contra-ba- 
lansat de culoarea bej a mobilierului (lemn 
natur) si de rosul-cärämiziu al accesorii- 
lor, culoare ce creează o anumită nota de 
dinamism.“ 

O foarte frumoasă ilustrare a folosirii 
culorilor funcționale, consideră J. Jonk- 
heere că o constituie cromatica unui birou 
de studii, în care munca minuțioasă cere 
o atenție si o concentrare deosebite: ver- 
dele pastel, deschis, al pereților, a fost 
discret echilibrat de ocrul deschis al mo- 
bilierului din stejar natur, totul bine 
luminat de plafonul alb, de sticlă. 

Datele de bază ale problemei erau, 
mai întîi, echilibrarea luminozitätii am- 
biantei cu cea a punctului de fixatie al 
desenatorilor, pe planseta, de un nivel 
luminos foarte inalt. Motiv pentru care 
peretii au cäpätat un parament deosebit 
de luminos, ce prelungeste lumina plafo- 
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nului de sticlä alba, evitindu-se astfel 
oboseala efortului de acomodare, cind 
privirea părăseşte planseta. lar în al doi- 
lea rind, favorizarea concentrării, prin to- 
nalitatea verzuie. 

Într-un alt atelier de desen tehnic, 
unde a fost rezolvată echilibrarea nivele- 
lor de luminozitate ca mai înainte, au 
intervenit în plus condiţiile deosebite ale 
orientării pereţilor față de lumina natu- 
rală. Pentru astfel de considerente, sala 
a fost zugrăvită în două tonuri: pereţii 
ce primesc lumina de la sud şi vest (deci 
caldă) au fost colorati in verde deschis 
(rece, pentru compensație); în vreme ce 
pereţii cu lumina de nord si răsărit (mai 
rece) au fost colorati in ocru-pal. 

In sfirsit, restaurantul unei uzine, ce 
trebuie considerat ca o ambianta desti- 
nată, prin excelenţă, destinderii, a fost 
colorat dominant într-un ton ca piersica, 
pentru a se deosebi hotărit de cromatica 
halelor de fabricaţie si pentru a compensa 
răceala generală a acestora.?94 

telativ mai de curind generalizată 
este practica culorilor funcţionale în ta- 
blourile de comandă. Ele sint folosite fie 
pentru a-l informa pe operator prin lu- 
mini colorate, fie pentru culoarea butoa- 
nelor, comutatoarelor, manetelor sau vo- 
lanelor prin care se transmit informaţii 
$i se comandă instalaţiile, 

Una din condițiile fundamentale ale 
cromaticii tablourilor de comandă este 
perfecta evidentiere a culorilor: toate, faţă 
de tonul general, cit mai neutru, al tablou- 
lui şi fiecare în raport cu celelalte. Iar a 
doua, posibilitatea de memorizare perfectă 
a codului, în care fiecare ton are o semni- 
ficatie indubitabilă. Si cum memoria cro- 
matică nu e prea bună, decurge de aci 
că trebuie folosite ca elemente de bază 
ale codului cel mult 5 tonuri, de prefe- 
rintá alese dintre culorile pure ale spec- 
trului: roşu, portocaliu, galben, verde, 
albastru, — mai uşor de deosebit între ele 
şi de memorizat. 

Pentru a codifica semnalele sau mane- 
tele, culorile pot fi folosite cite una sau 


cite două; precum se pot combina şi culo- 
rile cu formele: roşu în cerc, verdele în 
triunghi, albastrul în pătrat, galbenul în 
stea, etc. 

În codificarea cromatică a unui tablou 
se recomandă, în general, a se aplica prin- 
cipiile teoriei comunicaţiilor vizuale, după 
care, de pildă, cele mai frecvente şi mai 
însemnate semnale să fie semnificate cit 
mai simplu și mai evident — într-o sin- 
gură culoare foarte vizibilă. De asemenea, 
trebuie să se tind seama şi de alte condi- 
tii generale, fizio-psihologice. Aşa de pil- 
dă, cele mai însemnate elemente ale ta- 
bloului trebuie asezate in zona vizibili- 
tatii centrale; si aceasta atit in ceea ce 
priveste registrul cromatic, pentru ca ope- 
ratorul sä distingä cel mai bine culorile 
(zona centrala a spectrului), cit si in ceea 
ce priveste asezarea propriu-zisa a princi- 
palelor manete si semnale, in aria centrala 
a tabloului. Celelalte elemente fiind dis- 
tribuite, în funcţie de însemnătate, din 
ce in ce mai spre margini. 

Culorile mai trebuie alese si in functie 
de viteza necesarä executiei respectivei 
operatii. Astfel, pentru cele ce impun o 
mare repeziciune de räspuns sau de deci- 
zie, sint indicate semnalizärile cu rosu, 
galben sau portocaliu. In vreme ce pentru 
celelalte se pot folosi verdele sau albastrul. 

O altă condiţie importantă a functio- 
nării tabloului de comandă o constituie 
frecvența apariţiei semnalelor colorate ca- 
re, dacă se repetă prea des, pot provoea 
oboseala operatorului, pină la pierderea 
totală a capacităţii de a le mai percepe 
just şi la timp. De asemenea mai trebuie 
pusă de acord eu gradul de vizibilitate al 
culorii şi durata semnalului în tablou. 
Astfel, galbenul fiind foarte vizibil, poate 
fi folosit pentru semnale foarte scurte; 
pe cînd semnalele lungi este preferabil 
să fie albastre sau roșii. 

În sfirsit, mai mult decit un deziderat 
este ca creaţia de ansamblu a tabloului 
de comandă să respecte şi condiţiile gene- 
rale de armonie estetică-artistică, ea tre- 


177 





















































buind sa fie, neapärat, si pläcutä la ve- 
dere operatorului. 

Plecindu-se de Ja însemnătatea culorii 
în sistemele de semnalizare ce asigură 
protecția muncii în industrie, s-au elabo- 
rat o serie de norme generale, ce consti- 
tuie azi un sistem internaţional. Astfel 
galbenul — cea mai vizibilă culoare — în 
contrast cu negrul, este folosit ca: 

a. avertisment de pericole nevăzute şi 
materiale periculoase; 

b. avertisment de pericol prin cioc- 
nire, prăbușire, zdrobire, etc. 

Unii autori recomandă și portocaliul, tot 
în contrast cu negrul, ca ton avertizor 
pentru: 

a. marcarea părților periculoase ale 
mașinilor, ce pot provoca accidente; sau 

b. marcarea zonelor radioactive, ex- 
plozibile, etc. 

Rosul in contrast cu alb, avertizeaza: 

a. Stop! Pericol direct ! 

b. Instalatie pentru comutatoare pen- 
tru salvare in caz de accidente grave; 

c. Zone sau instalatii interzise; 

d. Sisteme de semnalizare si combatere 
a incendiilor. 

Verdele, in contrast cu albul, semnifica: 

a. Drum liber! Lipsa oricárui pericol; 

b. Echipamentul de prim ajutor pen- 
tru persoane accidentate sau camere de 
odihnă. 

Albastrul, în contrast cu albul, este: 

a. Culoarea dispozitivelor tehnice de 
siguranţă, avertizind, de pildă, să nu se 
folosească mecanisme sau instalații în curs 
de reparaţie sau să nu fie miscate din loc; 

b. sau cea a ordinelor interne de ser- 
viciu. 

lar Albul e culoarea curäteniei: 

a. influențează curăţenia si ordonarea 
spaţiului de muncă; 

b. marchează zonele unde nu se cir- 
culă, suprafeţele de depozitare, etc. 

În normele internaționale ale semne- 
lor convenționale intervin şi formele. Ast- 
fel, discul sau inelul în culoarea de securi- 
tate rosie, semnifică ordonanță; in vreme 
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ce triunghiul în culoarea de securitate 
verde, inseamnă un avertisment. 

Dar cromatica mai este tolosită în in- 
dustrie încă în multe alte scopuri, cum 
ar fi, de pildă, culorile convenţionale ale 
ţevilor, ale cablurilor electrice sau ale 
unor elemente de instalaţie, fárá de care 
nu se pot orienta cei ce fac verificări sau 
reparații. 

Normativele recomandă, în general, 
pentru semnele convenționale, o serie de 
20 de culori, ce pot fi bine deosebite între 
ele și ușor memorizate: 1. 
tocaliu, 3. 


galben, 2. por- 
1. purpuriu, 5. violet, 
6. albastru, 7. turcoaz, 8. verde, 9. alb, 
10. negru, 11. galben-deschis, 12. galben- 
inchis, 13. rosu-deschis, 

15. violet-deschis, 16. 


rosu, 


14. rosu-inchis, 
violet-inchis, 17. 
turcoaz-deschis, 18. turcoaz-inchis, 19. ce- 
nusiu-deschis, 20. cenusiu-inchis.365 

In sfirsit, normele franceze limiteazà 
la 3 numárul principalelor culori de se- 
curitate ce se folosesc la semnele conven- 
tionale din industrie: 

— galben-auriu, semnificind pericol; 

— rosu, semnificind oprire absoluta 
sau material impotriva incendiilor; 

verde, semnificind cale liberá sau 

posturi de prim ajutor, in caz de acci- 
dente. 

Albul si negrul pentru Lrasee de par- 
— pentru a atrage aten- 
tia — sint indicate ca tonuri de folosintà 


secundara, 366 


curs si albastrul 


lar pentru coloritul general al halelor 
de fabricatie sau al atelierelor, aceleasi 
norme propun, ca exemplu, 
combinatii: 


urmatoarele 


PERETI MASINI 

piele de căprioară-deschisă verde-deschis 
bej-crem albastru verzui-deschis 
ocru-galben, pal albastru-deschis. 
Culoarea pielii de căprioară deschisă poa- 
te fi. după aceste norme, folosită în mod 
special la pereţi, în două, trei gradatii 
de luminozitate diferită. Ea creează o 


atmosferă veselă si dinamică. 297 
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AU 


IN ALTE SPATII 


Cromatica interioara a arhitecturii mai 
presupune inca o gama foarte larga de 
conditii si probleme specifice, mergind 
de la cele ale birourilor sau magazinelor, 
pina la cele ale locuintelor si hotelurilor, 
teatrelor sau ale sälilor de concert si cine- 
matograf; de la problemele spitalelor sau 
caselor de odihnä, pina la cele ale gärilor 
si aeroporturilor, de la problemele scoli- 
lor si ale muzeelor, pina la cele ale atelie- 
relor de pictură, sculptură sau ceramică, 
etc. 

Toate aceste situaţii si încă multe al- 
tele, extrem de diverse, presupun o infi- 
nitate de condiţii si soluţii de care, fi- 
reste, ar fi imposibil ne ocupăm, În 
ultimă analiză insă, criteriile generale, € 
ja expuse, de care trebuie să se țină seama 
în coloristica interioarelor, sint valabile 
în toate cazurile. De aceea se vor mai 











menţiona doar unele categorii mai gene- 
rale de probleme. 

Cele mai folosite combinaţii cromatice 
pentru interioarele ce presupun o ambianta 
cît mai puţin agitată, mai liniștitoare 
cazul cel mai frecvent atit în locuinţe, 
cît şi în birouri, ateliere de desen și labo- 
ratoare — sînt tot cele dintre diferitele 
ocruri şi verzuri deschise. In astfel de 
situaţii se mai urmăresc si niveluri de re- 
flectare corespunzătoare, prin pardoseli și 
plafoane. 

Cromatica locuintelor, departe de a se 
reduce insä la paleta de ocru cu verde, 
cunoaste o nesfirsita varietate, in functie 
de nenumarati factori: de la virsta sau 
structura temperamentala a oamenilor, de 
la gusturile sau deprinderile lor, pina la 
felul mobilierului si al obiectelor pe care 
le au (primite sau mostenite), modalita- 
tea tehnică in care au fost realizate para- 
mentele sau chiar destinatia incäperii: bi- 
rou, dormitor, sufragerie, etc. 





Cromatica locuinţelor mai ridică încă 
alte nenumărate probleme, ce nu pot fi 
nici mäcar prevazute, dat fiind ca solutia 
lor depinde de orice nou covor, vas, ta- 


5. CULOAREA 


ARHITECTURALE 


blou sau perdea, ce intervine in ansam- 
blu. Experientele cele mai recente ale de- 
signerilor coloristi demonstrează că acor- 
durile trebuie sa fie mult mai diferentiat 
concepute. După ce remarcă dorinţa gene- 
rală de culori tari, pure, pe de o parte, 
$i necesitatea absolută a zonelor de odihnă 
vizuală în locuințe, prin mari suprafeţe 
cromatice neutre, Betty Pepis propune 
aşezarea unor mici pete intense: rosu-viu, 
verde ca sticla, cobalt sau ultramarin, 
etc. — pe marile suprafețe ale pereţilor 
pastelati; fie pentru a servi de fond unui 


obiect preţios, fie ca element plastic în 


sine. „Culoarea — spune ea — nu trebuie 
neapărat să acopere un perete întreg, cu 


aceeași nuanţă, ci să constituie mai repede 
un fel de cadru, să intre în procesul de 
ritmare al piesei.“ 


Ea avertizează apoi împotriva „psi- 





hologilor" angajaţi în marile magazine 
din S.U.A., care prin așa-zise 
stiintifice, psihanalitice, ră struc- 
tura temperamentala a ividului, reco- 
mandindu-i, in consecinţă, mediul cro- 
matic cel mai convenabil. Aceștia pre- 
scriu, de pilda, el ar fi 
potrivit extravertitilor, portocaliul, gur- 
manzilor si celor plini de entuziasm ti- 
neresc, galbenul, celor optimisti, dar ra- 
tionali, verdele, celor ce au nevoie de odih- 


analize 









rosul, deoarece 


na, albastrul, celor cu fire calmă si sin; 
ratică, violetul, temperamentelor artis- 
tice, s.a.m.d. 

Zetty Pepis socotește cá astfel de teo- 
rii sînt simpliste si falsifică fondul real 
al problemelor, deoarece se știe foarte 
bine că aceluiaşi individ îi pot plăcea, la 
fel de mult, două culori total opuse din 
punct de vedere „psihologic“: ca roșu şi 
albastru, de pildă. 





În ultimă analiză, ceea ce contează 
cu adevărat nu este o culoare, ci efectul 
produs de combinaţia culorilor. Fiecare 
ton in sine poate fi potrivit si, de fapt, 
cei mai mulţi oameni iubesc o gamă rela- 
tiv largă de culori. Numai că lucrurile 
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se schimbä complet, din momentul alä- 
turärii a doua culori! Adevarata proble- 
mă a cromaticii interioarelor ramine com- 
binatia si dozajul culorilor. Dupa care, 
decoratoarea americana da o serie de sfa- 
turi generale: 

— daca aveti usi in lemn natur, evi- 
tati culorile puternice pe peretii din preaj- 
ma lor, limitindu-va, in aceste zone, la 
alb, gri-deschis si tonuri pastelate; 

— dacă un perete capătă o coloratie 
vie, usa trebuie să rămînă albă sau nea- 
oră; 

la o uşă neagră sau de o culoare 
foarte închisă, e potrivită o clantà de ton 
arămiu; 

dacă plafonul şi pardoseala sint co- 
lorate (podeaua cu covoare, plafonul cu 
lemn natur si grinzi de lemn sau culori 
vii), lăsați zidurile albe; 

— dacă vreţi să dati interiorului dvs. 
accente de culoare fără să vă chinuiti prea 
mult, lăsaţi zidurile albe si colorati doar 
uşile și cercevelele. Alegeţi de asemenea 
perdele, huse şi covoare, în culori vii; 

— culorile smaltuite, satinate sau stră- 
lucitoare, sint mai rezistente decit culo- 
rile mate; 

— plafonul colorat si zidurile albe 
fac încăperea să pară mai puţin inaltă, 
şi invers. Tot aşa, o cameră zugrăvită în 
intregime cu aceeaşi culoare, inclusiv pla- 
fonul, dă impresia unei loji de teatru; 

— toate culorile merg cu toate culo- 
rile, numai că nu toate tonurile lor merg 
unele cu altele. Astfel, se poate pune 
foarte bine un albastru alaturi de un verde, 
numai ca doar anumite albastruri se po- 
trivesc cu anumite verzuri.?98 

Bineînţeles, cromatica interioarelor 
trebuie si ea perfect acordată cu lumina- 
tul şi coloristica sa. S-au amintit deja 
cîteva principii generale ale culorilor si 
intensitatilor luminii; precum si cele pri- 
vind raportul dintre orientarea cardinală 
a luminii naturale din cameră si culoarea 
pereților. 

Problema poate mai dificilă este cea a 
luminatului artificial din locuințe, ce tre- 
buie să răspundă unor nevoi multiple si 
complexe. Privit în mare, proiectul lu- 
minii electrice al unei încăperi poate fi 
greşit în două feluri: fie printr-o poziție 
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prea tradiționalistă sau printr-o prea mare 
economie de becuri; fie, printr-o prea mare 
indrazneala si o risipă de lumină. 

Dacă se merge, de pildă, pe sistemul 
tradițional atirnindu-se o singură lampă 
in centrul plafonului, living-room-ul va 
fi foarte întunecat în cele patru colțuri. 
În consecință, dacă cineva citeşte sau scrie 
in zonele excentrice, va resimti lipsa de 
lumină, în vreme ce la mijlocul încăperii 
ea se va risipi inutil. 

Dacă, dimpotrivă, se inmultesc mult 
efectele luminoase speciale, transformin- 
du-se camera într-un fel de stand de expo- 
zitie, excesul de lumină va obosi si el ochii, 
ca si intunericul, iar totul va părea: pre- 
tentios. 

Adevärata solutie a luminatului arti- 
ficial in locuinte este cea a justului echi- 
libru intre discretie si eficacitate, Nu tre- 
buie exagerata nici economia, dar nici 
nu trebuie confundat un luminat eficace 
cu o baie de lumina orbitoare ! Chiar dacă 
va plăcea la început, asa ceva va deveni 
curînd plictisitor şi obositor. 

Fireşte că nici în acest domeniu nu se 
pot stabili reguli absolute. Totuşi, din 
experiență s-a constatat că, în general: 

un hol cîștigă dacă e luminat indi- 
rect, prin raze proiectate în plafon (dacă 
acesta este, bineînţeles, alb). Cel ce intră 
de atară are impresia imediată a unei 
ambiante generale egale si delicate de 
lumină, precum si că limitele încăperii 
nu sînt precizate. 

— Tot aşa, bucătăria are nevoie atit 
de o lumină centrală, din platon, cit si 
de alte puncte luminoase speciale, acolo 
unde se curăţă, se taie, se spală, ete. 

— În dormitor însă, care are nevoie 
doar de un luminat general discret, sursa 
principală nu trebuie să se găsească nea- 
părat în centrul camerei. În schimb, el 
trebuie să aibă lumină specială de citit, 
la paturi, la masa de toaletă, precum şi 
chiar la dulap, cind se deschide. Locul 
cel mai potrivit pentru lumina dulapului 
este deasupra oglinzii de pe interiorul 
ușii; iar aprinderea să se declanșeze prin 
deschiderea acesteia. 

— Living-room-ul trebuie de asemenea 
să aibă o lumină generală, de ambianta 
şi puncte speciale luminoase, separate, 
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pentru fiecare functie: De prin lampadare 
cu picior, fie prin reflectoare, aplice, 
etc, 369 

În sfirsit, in sfera cromaticii interi- 
oare se mai pun o serie de probleme, de- 
curgind direct din conceptia generala a 
expresiei peretelui care, cum s-a vazut, 
poate schimba radical conditiile percep- 
tiei. Ea poate fi si a fost dealtminteri, 
de-a lungul istoriei, de douä feluri: fie 
ca a respectat integritatea vizuala a pere- 
telui, evitind orice „sparge zidul“ sau in 
general forma arhitecturala; ceea ce pre- 
supune o poziţie esentialmente bidimen- 
sională sau „arhitecturală“; fie, concepţia 
iluzionistă a trompe-l'oeil-ului, poziţie tri- 
dimensionalistă, urmărind, dimpotrivă, 
sugestia vizuală a „spargerii zidului, a 
plafonului“, s.a.m.d., prin tot felul de 
trucuri si efecte perspectivice de linii și 
culori. 

Astfel de probleme se pun, cu deose- 
bire, în cazul picturii, al mozaicului, sau 
în general al lucrărilor de artă murală. 
Si după epocă, stil, ţară sau chiar artist, 
ele s-au rezolvat fie arhitectural-bidimen- 
sional: ca in Egiptul antic, in Bizant sau 
in arta romanica; fie iluzionist, tridimen- 
sional, ca in pictura pompeiana, in cea 
manierista sau in cea barocă, 

Dar ele pot interveni in cea mai simplă 
decorație colorată a pereților, unde inte- 
gritatea panoului arhitectural poate fi per- 
fect păstrată, sau dimpotrivă, desființată, 
prin jocuri optice, geometrice, cu efect 
iluzionist sau chiar cinetic; prin folosirea 
proprietăţilor culorilor de a se apropia 
sau de a se depărta de privitor s.a.m.d. 
În consecinţă, de felul cum vor fi rezol- 
vate astfel de probleme, depinde, în mare 
măsură, caracterul general al ambianţei. 
În vreme ce decorația care păstrează suges- 
tia integrităţii peretelui contribuie în mod 
esențial la atmosfera de linişte, de confort, 
atit de propice lucrului și odihnei; iluzio- 
nismul, prin sugerarea spaţiului nelimi- 
tat, prin dinamismul dacă nu trepidatia 
sa exacerbata, irită si oboseste la maxi- 
mum. $i dacă in extremis s-ar putea ad- 
mite astfel de solutii, dinamice si excitan- 
te, in cazuri speciale: cum ar fi localuri 
de dans, Luna Park-uri sau alte localuri 
de divertisment sau chiar in casele celor 





ce le doresc, ele nu sint nicicum potrivite 
pentru marea majoritate a spatiilor des- 
tinate studiului sau odihnei active, ne- 
maivorbind de cele destinate relaxarii. 
Mai presus de toate, sarcina primordi- 
ala a intregului ambient interior consta 
azi in contracararea extraordinarei agita- 
tii a vietii cotidiene, a tensiunii nervoase 
in general crescute. Altfel spus, arhitec- 
tura in general si locuinta in special tre- 
buie să ofere omului acea oază de popas 
odihnitor, după uluitoarele viteze cu care 
se circulă, după ritmurile rapide în care 
se lucrează sau chiar se concepe. 
Nevoia de liniște este cu atit mai mare 
în cazuri speciale, cum ar fi, de pildă, 
spitalele, sanatoriile sau preventoriile. De 
aceca, designerii de ambient, împreună 
cu toti specialiştii implicaţi, se ocupă 
relativ demult, intens, de cromatica spa- 
tiilor sanitare. Ca urmare, faimosul alb 
imaculat al spitalelor, evident propice 
menţinerii curateniei, dar dezolant pina 
la urmă, cînd e absolut generalizat si 
chiar obositor, este mereu mai mult în- 
locuit cu armonii de verde deschis, paste- 
lat, si partial cu albastruri foarte deschise. 
Există tendinţa să se înlocuiască chiar 
şi lenjeria albă, cu una verde pal, incom- 
parabil mai odihnitoare. Iar cele mai mo- 
derne sali de operatie se coloreaza tot in 
tonuri de verde-albästrui, pentru ca prin 
contrast complementar, rosurile sa fie e- 
xaltate si astfel, chirurgul să deosebească 
mai bine diferitele ţesuturi. 
După R. P. Sloan, în saloanele pacienti- 
lor, cromatica trebuie să respecte urmă- 
toarele principii: 
1. tonalitatea pereţilor să fie potolita și 
nestrălucitoare; 2. factorul de reflectare 
al culorii pereţilor nu trebuie sa fie mai 
mare de 50% şi nici mai mic de 40%; 
3. plafoanele să aibă tonuri luminoase a- 
proape de alb; 4. pentru camerele orien- 
tate spre nord se recomandă tonuri lumi- 
noase de trandafiriu ca piersica, iar pen- 
tru cele orientate spre sud, tonuri albas- 
tre si verzi, ceva mai inchise; 5. in saloa- 
nele convalescentilor, sint de preferat cu- 
lorile calde, in vreme ce pentru cele ale 
bolnavilor cronici, se recomanda culorile 
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In ansamblu, se contureazä trei scheme 
principale de culoare ce trebuie sa stea 
la baza amenajării coloristice a spaţiilor 
spitaliceşti: 1. verde-albäst trui pal (culoa- 
rea complementara a tenului omului) 
pentru obtinerea unei atmosfere relaxan- 
te; 2. culoarea piersicii, asemänätor cu 
tenul, pentru ca spaţiul să pară mai mare 
si mai luminos; ô. cenusiu didus in ar- 
monie cu policromia mobi lierului si a 
draperiilor.??! 

Cromatica mai este folositá atit in 
stabilirea diagnozelor, cit si ca factor tera- 
peutic. Dar astfel de probleme depäsesc 
cadrul lucrării no: 

Un alt domeniu de mare 
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socialá in care lumina si « 
tribuit mult la schimbarea radicală a am- 
bianfei, este cel al spatiilor scolare. Im- 
potriva acelor sali de clasä, asa-zise aus- 
tere, intunecoase, zugravite in cenusiuri 
si avind atit partea inferioara a peretilor, 
cit si bancile si catedrele vopsite in maro 
sau umbra închise, culori ce „nu prind 
murdărie” — împotriva acelei atmosfere 
sumbre, de casă de corecție, ce schingiuia 
sensibilitatea, deformind personalitatea 
copiilor, s-au scris sute de pagini. 

Lumina suficientă şi coloritul stenic, 
vesel, variat şi mai ales adecvat, al sco- 
lilor de azi, reprezintă unul din triumfu- 
rile pedagogiei moderne. 

Numa lumina, nici culoarea, 
nu pot fi folosite oricum. Astiel, cea mai 
potrivită lumină naturală pentru sălile 
de clasă este cea de sud, singura ce poate 
asigura o însorire suficientă. Dar lumina 
filtrată prin geamuri obişnuite şi venită 
dintr-o t prezintă 
destule deficiențe. Mai intii, ea creează 
contraste prea mari de lumină i umbra 
sau halou in jurul obiectelor, obosind 
ochii copiilor, scázindu-le totodată a- 
tentia.Tar in al doilea rind, o astfel de dis- 
tributie inegal: luminii obligă copiii să 
ia poziţii defectuoase, atit la scris şi ci- 
tit, cît şi atunci cînd privesc tabla, hăr- 
tile, experiențele, s.a.m.d. 
































cà nici 








singurà 





p 
ri 











I a conditie este obti- 
nerea unei lumini generale difuze, perfect 
egale, care sa creeze conditii cit mai favo- 
rabile, tuturor locurilor din clasă, şi să 
înlăture cît mai mult contrastele de umbră 


De aceea, o prin 








182 


i lumină. În acest scop se folosesc unele 
senile moderne translucide sau reflec- 
tante, care transforma fascicolele de raze 
solare naturale într-o baie difuză de lu- 
mină, sau luminatul artificial indirect, 
ce poate fi şi mai egal difuzat. Este reco- 
mandabil ca sursele de lumină să fie pre- 
văzute cu tuburi fluorescente, ce se apro- 
pie cit mai mult de culoarea luminii de zi. 

În ceea ce priveşte cantitatea de lu- 
mină artificială, se recomandă ca, pentru 
dimensiunea mijlocie a sălilor de clasă, 
să se obţină aproximativ 1000—1500 de 
lumeni, ceea ce ar insemna, într-o distri- 
butie raţională, 10—15 tuburi sau becuri 
100 de watt Specialiştii mai re- 
comandă şi anume combinaţii cromatice, 
pentru a obţine o eficienţă corespunzătoa- 
re atit pentru lumina solară, cit şi pentru 
cea artificială. Plafoanele trebuie să fie 
albe, deoarece, colorate, nu numai că 
pierd din lumină, dar şi distrag atenţia. 
Tot asa, pereţii nu trebuie colorati in to- 
nuri ce reflectă mai mult de 55—60% din 
lumină. Tot aşa trebuie să se asigure o 
reflectantä potrivită pardoselii si mobi- 
lierului. Lemnul natur, curat, reflectă 
aproape 25%, din lum (e vorba desigur 
de esentele deschise, stejar de pildă; si 
nu de nuc sau de mahon) e in combi- 
natie cu factorul de reflectare al peretilor 
mai inainte indicat si cu plafonul alb, 
mobilierul poate contribui si e la un con- 
fort general vizual. 


de cite 











In ceea ce priveste cromatica cea mai 
potrivita spatiilor seolare, se recomanda: 


1. pentru spatiile de circulatie (cori- 
doare, scari, etc.), precum $i pentru inca- 
perile fara lumina naturala, dar in care 
se desfäsoarä totusi activitati ce impun 
perceptia vizuala, culorile cele mai potri- 
vite sint albul ca fildesul si galbenul pal. 


> 





2. In sălile de clasă, cele mai potri- 
vite culori sint verde-albastrui şi culoarea 
piersicii. Cel din urmă ton e preferabil 
cu deosebire pentru şcolile elementare si 
pentru clasele orientate spre nord; pe cind 
verdele-albástrui pal se poate folosi in 
icee, pentru sălile de lectură şi pentru 
piesele orientate spre sud. 3. Se recomandă 
a se colora pereţii în tonuri mai închise 
| partea inferioară: 1 —1,5 m înălțime — 
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in nuante cu o reflectanta de 25—40%, 
pentru a se obtine o relevare vizuala si 
o mai buna vizibilitate, prin contrast. 
Culoarea poate fi aceeasi cu restul pereti- 
lor sau poate diferi, de exemplu, tranda- 
firiu la partea inferioara si tonuri comple- 
mentare, verde sau albastru pal, in partea 
superioara. 4. Se recomanda de asemenea 
ca marginile peretilor laterali si peretele 
din spatele elevilor sa fie colorate intr-un 
cenușiu perlat, luminos. 5. Tot asa, e 
preferabil ca tabla să fie înconjurată de 
tonuri mijlocii, pentru a nu se crea con- 
traste prea puternice şi a se evita astfel 
şocurile vizuale. Actualele cercetări in a- 
cest domeniu au ajuns la concluzia că sis- 
temul tradiţional al tablei negre pe care 
se scrie cu cretă albă e nepotrivit, obosește 
vederea cu timpul și se preconizează de 
aceea adoptarea unui sistem mai luminos. 
Una din propuneri ar fi, de pildă, tabla 
verde, cu o reflectantá de 20% si creta 
galbenă. 6. În ceea ce priveşte peretele 
din fata, cele mai adecvate culori ar fi 
verdele sau albastrul de luminozitate mij- 
locie, avind porţiunea inferioară într-o 
nuanţă mai închisă. 7. Porțiunea inferi- 
oară a pereţilor din laboratoare este pre- 
ferabil să fie albastră (tot de luminozitate 
mijlocie) sau verde-albăstrui, ceea ce asi- 
gură relaxarea privirii cînd ochiul pără- 
seşte punctul fix de concentrare asupra 
mesei de lucru.??? 

În sfera pedagogiei, culoarea mai are 
incá alte numeroase si importante func- 
tii: de la cromatica manualelor, a hárti- 
lor, schemelor, diagramelor, etc. pina la 
cea a materialelor didactice si ele, azi, de 
o mare varietate, ce merge de la fel de fel 
de etalonari stiintifice sau sectii fiziolo- 








gice, pina la tablourile cu semnalizări lu- 
minoase. 

Un rol, de asemenea insemnat, il joaca 
azi cromatica si in sistemele informatio- 
nale, ce-si au, fireste, un larg cimp de apli- 
catie in scoala. 

În sfirsit, cum s-a mai amintit, culoa- 
rea poate și trebuie să contribuie în mod 
horaritor, in general, la „revitalizarea“ 
invatamintului, care se abstractizeaza me- 
reu mai mult în dauna capacităţii crea- 
toare a oamenilor. În regresul gindirii 
vizuale se află si originea acelei concepții 
nocive după care artele sint doar un mij- 
loc de agrement, toate ducind fatal la 
acea „minciună a formelor şi culorilor“ 
care este Kitsch-ul. 

În efortul pentru un nou tip de prope- 
deutică vizuală se înscrie major şi rolul 
cromaticii, fără de care nu se pot eviden- 
tia relaţiile dintre formă, culoare şi lumină, 
elemente fundamentale ce stau la baza tu- 
turor componentelor ambianţei spaţiale. 
Culoarea trebuie să fie nelipsită din sis- 
temele de educaţie vizuală, începînd cu 
treptele preșcolare in care copilul se joacă 
cu formele si culorile; si pina la ultimul sta- 
diu, în care studenţii ar fi educati cum să 
folosească cromatica în ansamblul spațial 
al environmentului. 

Dar nici astfel de probleme, de o pon- 
dere social-culturalä inestimabilá, nu pot 
fi cuprinse in planul lucrárii noastre. Ele 
sint de strictá specialitate pedagogicá si 
psihologicá. Nu incape indoiala insá ca 
si in astfel de cazuri, aportul artistilor 
plastici ar fi mai mult decit bine venit. 
In ultima analizá, solutia oricárei proble- 
me ce presupune un echilibru formal si 
cromatic, implicá si o elaborare artisticá. 


6. CULOAREA OBIECTELOR 


Nu putem încheia fara a reaminti că, 
la aspectul cromaticii ambientale exte- 
rioare $i interioare contribuie în mod 
masiv si obiectele. Dacă ansamblul este 


conceput fără a se tine seama de ele, cum 
se întîmplă, din păcate, de obicei, armo- 
nia coloristică poate fi, ulterior, stricată 
de cromatica obiectelor. Problemele sint 
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acicum nu se poate maicomplicate, inainte 
de toate pentru ca creatia designerilor ce 
lucreazä in nenumärate sectoare ale in- 
dustriei, cu greu poate fi coordonată. Ba, 
in multe ramuri ale productiei noastre, 
nici macar nu se pun problemele croma- 
ticii ambientale; nemaivorbind de faptul 
că nu există în schemă designer. lar în 
al doilea rind, pentru că în pofida progre- 
selor pe care le-a făcut industrial design- 
ul secolului nostru pe plan universal, încă 
nu s-a precizat o concepţie clară a cro- 
maticii produselor. 

Si daca în ceea ce priveşte finalitatea 
comercială s-au făcut, în marile țări in- 
dustriale, cercetări urmărind să stabilească 
anumite raporturi între cromatică si sti- 
mularea vinzarii (cu deosebire în dome- 
niul ambalajelor), în ceea ce priveşte asi- 
gurarea armoniei dintre cromatica dife- 
ritelor produse ce alcătuiesc ansamblurile 
curente din locuințe sau aspectul dina- 
mic al străzii, s-a făcut foarte puţin. 

Printre experienţele interesante din a- 
cest domeniu se numără si cele ale Insti- 
tutului francez Harmonic, care a studiat 
armonizarea cromatică a peste 1 600 de 
bunuri de larg consum, produse de 18 
industrii, care au patronat dealtminteri 
cercetările. În 1972, după 9 ani de activi- 
tate, Harmonic a expus, la Muzeul arte- 
lor decorative din Paris, 1 555 de tonuri 
noi, toate în relaţii complementare. Ele 
trebuiau să constituie chezăşia armoniei 
coloristice interioare, pentru oricine achi- 
zitiona obiectele produse de cele 18 uni- 
tati industriale, chiar în magazine sau 
orașe diferite. Firește însă, cumpărătorul 
trebuie să opteze de la început pentru o 
anumită gamă: fie albastru, cenuşiu şi 
ocru ca nisipul, fie ocru, galben-portoca- 
liu şi verde pastel, ş.a.m.d. în care să se 
realizeze armonia ansamblului. 373 

În general, culorile obiectelor pot fi 
clasate în două categorii mari. Prima ar 
cuprinde culorile specifice materialelor, 
culorile naturale, cum li se spune: cele 
ale diferitelor esențe lemnoase, ale meta- 
lelor ce nu se vopsesc (aramă, alamă, 
bronz, aur, argint, oțeluri speciale, alu- 
miniu sau metale sintetice), ale pietrelor 
$i marmurelor, ale ceramicii neangobate 
si a sticlei de toate categoriile, ale linu- 
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rilor seine şi orice fel de fibre vegetale 
(in, cinepa, manilla, etc.), ale pieilor si 
blanurilor, ale impletiturilor de nuiele 
sau pale etc. etc. 

A doua categorie, a obiectelor ce se 
coloreaza sau se vopsesc, se poate impärti 
la rindul ei in mai multe categorii. Una 
ar fi cea a obiectelor colorate in masă sau 
care sînt, în orice caz, colorate în cursul 
fabricaţiei: masele plastice, sticla colo- 
rată etc. Și cealaltă, a obiectelor ce se vop- 
sesc cu pensula sau cu pistolul, prin scu- 
fundare în vopsea sau alte metode perfec- 
tionate, după ce au fost fabricate. 

În sfirşit, în ultima subcategorie ci- 
tată, mai putem deosebi vopseaua de pro- 
tectie şi care de multe ori e condiţionată 
ca ton: de pildă, mmm roşu cu ulei, îm- 
potriva ruginei, pentru fier; şi vopselele 
sau lacurile cu finalitate estetică şi care 
pot avea, in ultima analiză, ambele sco- 
puri: şi protecţie și finisaj estetic. 

În cazul culorilor naturale, premisa 
expresiei specifice materialului impune so- 
lutia cromatică de ansamblu, precum con- 
ditioneaza si procesul perceptiv, traditio- 
nal, obişnuit să le recunoască şi să le 
aprecieze, ca atare} Excepţie fac cazurile 
cind se vopsesc şi astfel de materiale ca 
lemnul, pieile, lina, metalul, ba chiar 
și marmora; grecii antici, de pildă, colorau 
mari porțiuni din fațade. În cazul obiec- 
telor colorate însă atunci cînd culoarea 
se „adaugă“, apare marele pericol al arbi- 
trarului. Există, desigur, o serie de obiş- 
nuinte sau /abu-uri; datorită unor cauze 
multiple ce merg de la condiţii higienice 
și factori psihologici pina la criterii sim- 
bolice. Dar nimic nu-l împiedică pe fa- 
bricant, atunci cînd socoteste că-i serveşte 
interesul comercial, să propună — chiar 
printr-un tam-tam publicistic — lavabo- 
uri violet ametist, televizoare verzi, fri- 
gidere roşii sau farfurii negre ş.a.m.d. 
În definitiv, orice se poate susţine şi ar- 
moniza. 

Reguli absolute nu se pot stabili. Cum 
nu se poate prevedea cu precizie nici evo- 
lutia gustului public; deşi tocmai spre 
această mare necunoscută se îndreaptă ma- 


joritatea cercetărilor cromatice moderne 


ce caută stimulente comerciale. 
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Nu încape îndoială ca si in acest do- 
meniu, ca si in multe altele, se pot adapta 
fie pozitii etice: designerul colorist im- 
preuna cu toti specialistii ce studiaza fe- 
nomenele, incercind s& promoveze o cro- 
matica care sa contribuie la optimalizarea 
generală a condiţiilor de muncă si odih- 
na; fie poziţii exclusiv mercantiliste, de 
pe care nu se tine seama de eventualele 
efecte nocive ale coloristicii, daca ea sti- 
muleaza vinzarea. Cazul e mult mai putin 
rar decit se crede, in societatea de consum, 
unde o campanie publicitara foarte bine 
sustinuta poate impune orice. Dealtmin- 
teri, dovada ne-o ofera anual sau sezonier 
marele business care e moda unde „tonul“ 
sau „combinaţia de tonuri“ a anului sau 
a toamnei, sînt lansate cu o viteză fulge- 
rătoare în mai toată lumea de către mari 
producători din Franța, S.U.A. etc. Si 
dacă acest caz nu are propriu-zis efecte 


nocive — în afară de cheltuielile în plus 
pentru acordarea garderobei la noua pale- 
tă — el este tipic pentru ceea ce poate 


impune publicitatea. 

Evident, vom pleda pentru poziţia e- 
tică a designerilor, ca și a tuturor celor 
ce pot contribui prin creaţia lor la îmbună- 
tatirea condiţiilor materiale si spirituale 
ale vietii. 

Jar in ceea ce priveste cercetarea pro- 
priu-zisă a celor mai adecvate tonuri sau 
combinaţii de tonuri, pentru produse sau 
ambalajele lor, singurele criterii valabile 
rămîn tot cele expuse pina aci şi care tin 
seama de efectele fizio-psihologice ale cu- 
lorilor, precum şi de legile generale ale 
contrastelor şi armoniei. Astfel H. E. Pfei- 
fer defineşte armonia cromatică ca o aso- 
ciatie de culori, agreabilă prin interactiu- 
nile tonurilor şi combinaţiile lor optice. 

În practică, se folosesc mai mult game 
de perechi cromatice, decît de culori inde- 
pendente. Totuşi trebuie cunoscute si 
preferinţele pentru culorile simple, deoa- 
rece ele constituie baza de la care se poate 
ajunge la armonii. Acestea din urmă sînt 
însă mai greu de definit. Anchetele sociale 
făcute pe aceleaşi principii ca şi cele pen- 
tru culori simple, au scos în evidenţă anu- 
mite preferinţe constante pentru unele ar- 
monii, dar si multe divergențe. Asa de 
pildä, ancheta Dusmaret ajungea la urmä- 





toarele concluzii: succesul total al armo- 
niilor verde-galben si rosu-galben s-ar ex- 
plica printr-un interval potrivit, oricare 
ar fi contrastele de leucie si de saturație. 
Succesul mai putin general al armoniei 
verde-rosu (in pofida argumentului ca ele 
sint complementare), se datoreste proba- 
bil faptului că desi contrastul nu e rău, 
cuplul de culori nu oferă un adevărat 
Confort vizual, decit cu anumite contraste 
de leucie şi saturație. Cuplurile albastru- 
portocaliu și galben-portocaliu au fost de- 
clarate uneori obositoare, din pricina lu- 
minozitatii şi vioiciunii portocaliului. În 
ceea ce priveste armonia albastru-rosu, 
se pare cá saturalia mare a albastrului si 
a roșului pur, adăugată la puternicul con- 
trast tonal, oboseste ochii celor foarte 
sensibili la saturatie. Cazul armoniei vio- 
let-galben este mai complex. Pe de o parte, 
contrastul de tonalitate este excelent. Pe 
de altă parte, însă, fiind foarte folosit, 
el se banalizeazä.374 

Vorbind despre rolul culorii ca stimu- 
lator al vinzárii, Georges Bresson remarcá 
folosinţa mereu mai largă a cromaticii 
în scopuri comerciale. „Sintem actual- 
mente — scrie el — in fata unei invazii 
fără precedent de obiecte utile, multico- 
lore“. Si mai departe: „Obiectele prezen- 
tate intr-un magazin trebuie să atragă 
$i să retina atenţia (...) prin formă si cu- 
loare (...) În studiul metodelor de vinzare 
moderne, supermagazinul a necesitat efec- 
tuarea unor experiențe care au permis 
evidenţierea rolului sugestiv al culorii. A 
reieşit de asemenea şi faptul că prin culo- 
rile obiectelor și ale ambalajelor, se poate 
crea o adevărată personalitate a superma- 
gazinului. 

Unele teste americane au dovedit că 
simpla schimbare a culorii ambalajului 
unui produs alimentar — păstrindu-se for- 
ma şi compoziţia graficà iniţială — a pro- 
vocat o creştere considerabilă a vinză- 
rii 3?) 

Jar in studiul Forma ambalajului si 
psihologia culorii, Max Liischer serie: ,Mul- 
te ambalaje nu trezesc nici o impresie 
deosebita. Culoarea lor nu suscita nici o 
asociatie de idei, nici impresii — constien- 
te sau inconstiente — în raport cu produ- 
sul (...) Alte ambalaje par a fi chiar stra- 
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ine de produs (...) ca de pildä: crema de 
fata ambalata in cenusiu si negru; piper, 
in trandafiriu; sau in albastru — in loc 
de culori calde galben sirosu — un bor- 
can de dulceatä ce ne sugereaza fructe ne- 
coapte elc. 

Culorile joacă un mare rol in acest 
domeniu si pot fi folosite cu succes. Unele 
au efecte respingatoare (purpuriul, viole- 
tul, un anumit verde sau galbenul sulfu- 
ros), altele au cele mai diferite si mai 
neașteptate efecte, ca de pildă cele ce in- 
fluenteaza digestia“. 

Vorbind apoi de ambalaje in mod spe- 
cial, Lüscher afirmă cá nu se pot stabili 
reguli in acest domeniu. Cel mult, se poate 
observa, din experienţe, că anumite cu- 
lori sint, in general, mai putin favorabile 
ambalajelor comerciale: ca de exemplu, 
maro sau cenusiu; precum si că altele, 
ca violetul, carminul sau purpuriul, dis- 
ting ambalajele obiectelor de lux, de cele 
curente. Reluind apoi observaţiile altor 
cercetători cu privire la preferinţele colo- 
ristice naţionale, cercetătorul elveţian ara- 
tă că în China, obiectele albe se vind greu 
din pricină că albul e culoarea doliului, 
dînd exemplul unei fabrici de perii de cap 
care a exportat în China perii cu montura 
si minerul albe, din care nu s-a putut vinde 
nici una. Dimpotrivă, alte firme care au 
studiat simbolistica tradiţională chineză 
le-au aplicat cu succes în domeniul amba- 
lajelor comerciale. Ele au folosit faptul 
că în gindirea chineză pancreasul şi glanda 
suprarenală sînt simbolizate prin viole- 
turi, ficatul prin indigo, organele de nu- 
tritie prin verde, inima si creierul, prin 
galben, sistemul nervos, prin portocaliu 
ete. 

O însemnătate deosebită în coloristica 
obiectelor sau în cea a ambalajelor o are 
vizibilitatea tonului. Dar nu întotdeauna 
cea mai vizibilă culoare (galbenul auriu, 
de pildă) este şi cea mai publicitară. To- 
tul depinde, cum s-a văzut, de nenumărate 
alte condiţii ale contextului formal, cro- 
matic şi chiar ideologic. Aşa de pildă, o 
firmă isi prezintă pachetele de servetele 
pentru ceai in cenușiu, dar cu o fereastră 
prin care se vede culoarea atrăgătoare a 
servetelelor. Ea este chiar exaltată şi pusă 
în valoare de contrastul cu cenuşiul. Un 
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alt contrast de vizibilitate cu efect publi- 
citar este roșul şi verdele. Albastrul închis, 
cenușiul si maroul sint socotite a fi cel 
mai putin vizibile si atrăgătoare. 

Pe de altă parte, culoarea poate deveni 
simbolul unei mărci comerciale, repetin- 
du-se pe ambalaje, magazine, vehicule, 
vitrine sau atrape de tot felul. Asa e cazul 
cu vestitul roșu Kodak sau roșul coca-cola, 
cu tonul verzui Mazda etc. Dar iniţial, 
la alegerea culorii unui ambalaj, trebuie 
să se tina seama de natura produsului, 
de cel mai specific loc de vinzare, de cea 
mai mare categorie a clientelei, sam. d. 

Specialiştii atrag atenţia și asupra u- 
nor efecte psihologice mai putin cunoscute, 
ce le produc culorile ambalajelor sau ale 
obiectelor. Astfel, cel ce priveşte un am- 
balaj verde sau albastru în totalitatea sa, 
va înregistra inconştient absența rosului 
si a galbenului, ceea ce se traduce, psiho- 
logic, printr-o anume presiune, lipsă de 
forță vitală sau o aparență inselata. Lipsa 
celorlalte două culori primare, ce-și au 
corespondențe in celulele vizuale, pro- 
voacă astfel de asociaţii. Si invers, un am- 
balaj sau un afis dominant galben va de- 
termina senzaţia lipsei albastrului si a 
verdelui. Ca urmare, albastrul închis va 
sugera nevoia de căldură afectivă, galbe- 
nul, nevoia de noutate, albastrul verzui, 
nevoia de lumină si siguranţă, iar galbe- 
nul-roşcat va defini un spirit cuceritor. 

În combinaţii, roșu --galben — va sem- 
nifica voință de cucerire, nevoie de nou- 
tate, gust de viaţă şi expresivitate, culori 
recomandate pentru o gamă foarte bogată 
de produse: de la bidoane de benzină, 
ulei si cutii de chibrituri, pina la produse 
alimentare. Rosu +-albastru-verzui — sem- 
nifică autoafirmare, siguranță, autoritate 
si va da ambalajelor impresia de solidi- 
tate, indicată pentru aparataje şi mate- 
riale de întreţinere. lar rosu+-albastru în- 
chis — sugerează căldura afectiva si chiar 
senzualism. Tinzind apoi spre trandafiriu 
şi albastru deschis, în combinaţie cu vio- 
let, aceste culori pot crea o paletă sugerind 
delicatetea si tandretea feminină; motiv 
pentru care sint potrivite in ambalajele 
cosmetice. 

Si tot asa, pe baza culorilor fundamen- 
tale si a varietätilor lor tonale, se mai 
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pot crea nenumarate combinatii noi cu 
calitati specifice. 

Cei ce s-au ocupat de rolul culorii in 
ambalajele comerciale au relevat încă 
nenumărate criterii de folosire a ei, ce 
merg pină la acordul cromatic cu sezo- 
nul. Astfel, unele firme stau prezentat 
articolele schimbindu-le ambalajele de mai 
multe ori pe an. S-a dovedit astfel ca 
nuanțele deschise erau preferate primă- 
vara, în vreme ce iarna, aveau succes 
nuanțele închise. 

În general unele succese comerciale cu 
totul deosebite, datorate schimbării am- 
balajului, au rămas în istoria designului, 
Printre ele se numără si creaţia patriar- 
hului designului, Raymond Loewy, de 
prin 1930, cînd înlocuind pe pachetul de 
țigări Lucky Strike fondul verde al dis- 
cului rosu, cu un fond alb. a facut sa 
crească vertiginos vinzarea. Poate si mai 
semnificativ este cazul pachetului de 
ţigări Philip Morris. Propaganda medi- 
cală antitabagică influentase mult vin- 
zarea, motiv pentru care s-a încercat 
schimbarea ambalajului. După doi ani 
de studii si teste de tot felul, care au 
mers pina la instalarea unor camere 
automate de luat vederi in marile ma- 
gazine, vechiul ambalaj, dominant ma- 
ro, a fost înlocuit cu unul nou mai 


simplu ca grafică si colorat în alb, roșu 
și puţin auriu. Ceea ce a urcat vinzarea 
cu aproape 25%. 

În sfîrşit, alături de culoarea pro- 
dusului, a ambalajului și chiar a dopului, 
acolo unde este cazul, o mare influență 
asupra personalităţii unui produs îl au 
si etichetele. Dar ele n-au numai un 
rol estetic si functional, ci si unul de 
semnalizare. Asttel, în Olanda există încă 
din 1759 un regulament. conform căruia 
felul cărnurilor din măcelării era simbo- 
lizat prin banderole colorate: verde pen- 
tru oaie, roşie pentru vacă, albă pentru 
berbec, galbenă pentru taur, albastră pen- 
tru bou. lar o asociaţie a gospodinelor 
olandeze obligă azi pe fabricantii de 
țesături si îmbrăcăminte să folosească 
etichete speciale, colorate, care să in- 
formeze cu privire la condiţiile de spă- 
lare şi căleare a produselor. Ele trebuie să 
fie verzi, dacă produsul nu impune pre- 
cautii speciale, portocalii, daca are ne- 
voie de procedee neobisnuite; tranda- 
firii, dacă materialele nu trebuie spa- 
late cu apă şi săpun. 

Tot aşa, există și un sistem de codi- 
ficare a culorilor în etichetajul produselor 
toxice şi a celor de uz industrial, în 
sistemul de stocare a sorturilor din depo- 
zite ş.a.m.d.376 


ÎNCHEIERE 


Ajunşi aci, intimpinam marea difi- 
cultate a concluziilor. Inainte de toate, 
pentru că vastul domeniu al culorilor nu 
se lasă guvernat de nici o lege absolută, 
imuabilă, motiv pentru care nici con- 
ceptele, nici chiar limitele universului 
cromatic n-au fost vreodată stabile, schim- 
bindu-se mereu. Ca urmare, nici cei mai 
avizaţi specialiști nu pot da acele reguli 
de folosire, acele chei passe partoul ale 
lumii culorilor, atit de mult dorite. 

lar în al doilea rînd, deoarece prin- 
cipalele obiective urmărite, pentru care 


s-au si scris aceste pagini, au fost enun- 
tate încă din preambul: de a aminti unele 
situaţii de fapt, critice, pe de o parte, 
şi pe de alta, de a demonstra că fenome- 
nele, apartinind sferei foarte complexe 
dar unice, indestructibile, a ambientului, 
trebuie studiate de echipe pluridisci- 
plinare, din care să nu lipsească artiştii. 

Poate că singura idee ce ar mai trebui 
repetată, deşi nădăjduim ca ea să fi 
reiesit continuu, însoţindu-l pe cititor 
ca un laitmotiv, este cea după care orice 
creație cromatică are in mai mare sau 
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mai mica masura, si caracteristici este- 
tice. Adevar indubitabil, dar inca foarte 
controversat. Este posibil ca unii spe- 
cialisti din diverse domenii de la cei 
din stiintele așa-numite „exacte“ si pina 
la umanisti — precum şi chiar unii 
esteticieni sau artişti, să nu împărtășească 
punctele noastre de vedere. Unii vor 
contesta, probabil, chiar și amestecul 
dintre sferele utilitar-functionale, fizio- 
psihologice și cea estetico-artistică, Alţii 
nu vor accepta, poate, taptul că am socotit 
vrednic de luat în seamă aportul adus 
de vopsitori în istoria cunoașterii si 
folosirii culorilor, alături de cel al savan- 
lilor, chimistilor sau fizicienilor, aportul 
cultivatorilor sau al negustorilor de plan- 
te tinctoriale, aláturi de cel al filozofilor 
si poetilor si, mai presus de toate, al 
artistilor. Cum este, de asemenea, posi- 
bil ca multi să aprecjeze nepotrivită 
includerea in categorii estetice-artistice 
a zugravelii interioarelor, a cromaticii 
obiectelor utilitare de azi si a ambalajelor 
comerciale sau, in general, pe cea a crea- 
tiei designerilor. 

Părerea după care „designul nu e artă“, 
dupa care tot ce are atingere cu sfera utili- 
tar-functionalä a vietii cotidiene n-are 
ce căuta in categoria estetică a „frumosului 
artistic“, este cu mult mai răspindită de- 
cit se crede chiar si printre esteticieni 
sau artişti. 

De aceea ar trebui mai intii să rea- 
mintim ca prin însuşi termenul de artă 
s-a înţeles vreme de milenii pricepere, 
indeminare şi perfectie. Acesta și este 
sensul exact al latinescului ars-arlis, pre- 
cum şi cel al cuvîntului german Kunst, 
ce deriva din verbul kénnen: a putea, a fi 
in stare. Larga si judicioasa acceptie a 
noţiunilor explică si folosirea lor inde- 
lungata, in cele mai variate ramuri: artele 
libere, artele mecanice, arta medicinii, 
arta navigaţiei, arta militară, arta reto- 
ricii si chiar arta culinara. Abia Re- 
nasterea si mai ales academismul seco- 
lului al 19-lea vor deforma sensul cu- 
vintului, facind implicit si deosebirea 
dintre artist si artizan. 

Aceleasi cercuri academiste din veacul 
trecut au stirnit si disputa ce o punea 
tehnica artei, uitind adevarul elementar 


ca nu există arta fara tehnică, indiferent 
de domeniu; ca tehnica si arta s-au inter- 
ferat structural întotdeauna. Iar faptul 
că astfel de controverse s-au născut mai 
ales în secolul al 19-lea nu e de mirare. 
Insemnatatea pe care o capătaseră tehnica 
in general si industria cu produsele ei 
in special, nu mai era comparabila cu 
nimic din trecut. Masinismul a dus, îna- 
inte de toate, la o democratizare a pro- 
dusului prin ieftinire, adevär valabil de 
la arhitecturä pina la obiectele curente. 
lar noua lume a obiectelor si noul am- 
bient ce rezultä din ea n-au ramas fara 
ecou in constiinta oamenilor. De aceea, 
secolul al 20-lea avea să cunoască o 
adevărată reasezare în ierarhia categori- 
ilor estetice. „Pină mai ieri — constată 
Gillo Dorfles — ar fi fost de neconceput 
să se discute într-un volum de estetică, 
de filozofie sau, în general, de cultură, 
despre unele elemente aparent triviale, 
ca cele privind aparatajul electric al 
casei (...). Azi trebuie să acceptăm ca pe 
un fapt împlinit ingerinta mereu mai 
densă si capilară a acestor elemente plas- 
tice-figurale in toate fibrele existenţei 
noastre. Si această ingerint& nu poate 
să nu-şi exercite inriuririle asupra struc- 
turii mentale a individului, asupra com- 
portamentului său, asupra mecanismului 
sáu perceptiv si reprezentati 

Însăşi prezenţa unui univers formal 
produs artificial, în serie, pentru nevoile 
omului şi, evident, după imaginea, pre- 
cum si după dorinlele si cererile sale, 
atit practice cit si estetice, face ca obi- 
ectul produs in industrie sa patrunda 
mereu, majoritar, in domeniile obiecte- 
lor artistice ...377. 

De aci derivă caracterul estetic, ar- 
tistic al designului în general si al crea- 
tiei cromatice in special. Designerului, 
artistilor de toate tipurile si tuturor spe- 
cialistilor ce pot fi implicati, li se pun 
azi marile probleme cu privire la con- 
ceptia intregului mediu ambiental, ce 
devine mereu mai tehnic. Amenajarea — 
ca sa nu spunem salvarea — sa, consti- 
tuie una [din problemele cele mai grave 
din cite stau in fata ecologiei in ansamblu 
si în special in fata urbanistilor şi arhi- 


tectilor, a sociologilor, fiziologilor si 
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psihologilor, a economistilor si a ergo- 
nomistilor $.a.m.d. precum si, « fortiori, 
in fata artistilor de felurile. Iar 
in ansamblul environmentului, 
joacà un rol fundamental. 

De aceea socotim cà functia artistului 
trebuie sá se exercite cit mai larg si in 
mediul nostru ambiental. Scalele de cu- 
lori ale fabricilor de vopsele, de textile, 
de mase plastice, de mobilier, de cera- 
mica, sticla si aparaturà de tot felul, 
pina la conceptul cromatic al mijloace- 
lor de transport si cel al arhitecturii si 
urbanismului din tara noastră pot fi 
mult imbunatatite prin aportul artis- 
tilor. Admirabila coloristică a covoarelor, 
a tesaturilor si cusäturilor ollenesti, ar- 
gesene, maramuresene sau moldovenesti, 
acordul dintre forma si culoarea 
micii noastre populare, pictura 


toate 
culoarea 


cera- 
murala 


medievală — de la Voronet pina la 
Hurez — precum si arta românească 
modernă sint chezäsii ale rezuitatelor ce 
s-ar obține prin colaborarea cu artiştii. 

Numai că pentru a se ajunge aci, 
trebuie mai intii temeinic cunoscute si 
studiate problemele fundamentale ale do- 
meniului. Si tot asa cum oamenii de 
ştiinţă şi tehnicienii trebuie să ţină 
seama neapărat de „ochiul artistului“, 
si artistul trebuie neapărat să cunoască 
rezultatele cercetărilor stiintifice. 

În orice caz, a izola mai departe ar- 
tistii exclusiv in perimetrul sălilor de 
expoziţie, a devenit un Însuşi 
procesul de invatamint ar trebui să se 
orienteze mereu mai mult către prega- 
tirea unor artisti eficienti in astfel de 
echipe pluridisciplinare. Viitorul va avea 
o nevoie acută de ei. 


nonsens., 










































DICTIONAR SUMAR DE CULORI 


prin care s-a urmärit: 


a. un rudiment de organizare lexicograficä a termenilor si, mai ales, un inceput de 
identificare a numeroaselor sinonime, pe de o parte; 


b. si pe de alta parte, evidentierea extraordinarei 


varietäti, ba chiar uneori a 


arbritrarului ce domneste in vocabularul cromatic. 


Termenii dicționarului provin, mai întîi, din lucrările 
rind, din 


indicate în bibliografie. lar in al doilea 


precum urmează: 


Lefranc et Bourgeois, Paris, culori de pictură, ce va 
fi indicat prescurtat: L.B. 
Royal Talens, Apeldoorn (Olanda), culori de pic- 

tură, prescurtat: T, 
Mussini- Schmincke, Düsseldorf (DE Gi culori de 
pictură: M.S. 
Grumbacher, New-York, culori de pictură: G. 
Wanger, Anglia, smalturi pentru ceramică: W. 
Baldini Vernici, Porcari (Luca) (Italia), smalturi 
sintetice: B.V. 

Rapidoil Colorificio Italiano, Max Mayer, Milano 
(Italia), lacuri pentru automobile: R.C.I. 
Morgan's Colorificio Toscano, Pisa (Italia), culori 

M.C.T. 


Emilia 


pentru zugrăveli: 
Rossetti (M.0.) 
culori pentru zugrăveli: DN. 


Nylfrance, Paris, culori pentru textile: N. 


Vernici, Finale (Italia), 


Gallus-Colorom — Codlea (R.S.R.), culori pentru 
textile: G.C. 
Notă: 1. Denumirile ce poartă un asterisc (*), 


se află în dicționar ca termeni independenţi. 
naturali, minerali, vegetali sau 


indicaţi ca atare. Acolo unde 


Colorantii 
organici sint 
nu există altă indicație, e vorba de coloranți 
sintetici. 

3. Termenii populari sint indicati, prescurtat: pop. 


A 

ABAGEA: verde (pop) 

ADRIANOPOLE, Roșu de (v. Garanfa, Lac de) 

AERUGO: numele medieval dat verdelui de co- 
clealä, Acetat 
(Fr. Vert de gris) 


dublu sau neutru de aramä 





generale de specialitate; 
sondajul făcut în diferite cataloage, 


Denumirile principalelor culori în citeva limbi: 


alb; lat. albus; grec. leukos; fr. blanc; it. bianco; 


germ, Weiss; engl. while; rus. belti, 


negru; lat. niger; grec, melos; fr. noir; it. nero; 


germ, Schwartz; engl. black; rus. ciornti. 


galben; lat. galbinus; grec. ochros; fr, jaune; it. 


giallo; germ. Gelb; engl. yellow; rus. joltti. 


portocaliu; fr. orange; it. aranciato; germ. Orange; 


engl, orange; rus. oranjevii. 


ruber, rufus sau russus; grec. erythros; 


>; it. rosso; germ. Rot; engl. red; rus, 





purpureus; grec. porphyreos; fr, 


pourpre; it. purpureo; germ, Purpurfarbe; 


engl. purple; rus. purpurovii sau bagrovii. 





violet; lat. violaceus; grec. phoinikous; fr. violet; 
it. violetto, paonazzo sau pavonazzo; germ, 
Violett; engl. violet; rus. fioletavii. 

albasiru; lat. albaster; grec. kyaneos; fr. bleu; 


it. turchino sau azzurro; germ. Blau; engl. 


blue; rus. sinii sau golubli. 
verde; lat. viridis; gree. prassinos sau chloros; fr. 


vert; it. verde; germ. Griin; engl. green; rus, 


zelionii, 


AIR GREY (engl.: Cenusiu-aer): Cenusiu ce bate în 
purpuriu-albästrui foarte deschis (W) 

AL BAKIM sau BACAM: numele arăbesc al unei 
esențe lemnoase tinctoriale, roșii, care, după 
Marco Polo, era originară din insulele indiene 


Nicobar si din Ceylon. După descoperirea 














Americii, bacamul a fost inlocuit eu lemnul 


rosu de Brazilia, Bacamul corespunde denu- 


mirii românesti: bäcan rosu. 
ALB AMESTECAT: carbonat bazic de plumb 
oxid de zinc + dioxid de titan, Adică, 


alb de plumb, amestecat cu alb de zinc și 
de titan. (1) 

ALBASTRU AVIATOR: colorant textil, albastru 
cobalt, deschis (G.C.) 

ALBASTRU CA CERUL (V. Albastru de munte) 

ALBASTRU CAPRI: o cobalt (R.V.) 

ALBASTRU CASCADA (it. azzurro cascata): albas- 
tru pal, foarte deschis (R.V.) 

ALBASTRU DE APĂ: pigment acid de aniliná*. 

ALBASTRU DE ARAMĂ: (V. 

ALBASTRU DE 
Prusia) 

ALBASTRU DE CHINA: varielale a unui colorant 
de anilină - Albastru de 

ALBASTRU DE COBALT: 
de ultramarinul natural: 
Alte 
'Thénard*, 

ALBASTRU DE FRANTA (Fr. Bleu de 


albastru de Prusia 


nuanţă de 


Albastru de munte) 
BERLIN: (V. Albastru de 


Lyon* 
colorant ce aminteste 
aluminat de cobalt. 
denumiri: albastru celest, Albastru 
France): 
după procedeul Raymond* 
Alte denumiri: Albastru Marie-Louise, Albas 
tru Napoleon. 
ALBASTRU DE 


incălzirea 


LYON: 


prelungită a 


colorant obtinut 


unei sări de rosani- 


prin 


linä*, cu un exces de anilinä*, de chimistii 


lyonezi A. Girard si G. de 


ALBASTRU DE MUNTE: 1. 


compus din carbonat bazic de cupru. 2, Sin 


Laire, 
pigment natural 
tetic, se prepară din carbonat de cupru sau 


hidroxid de cupru cu gips. Alte denumiri: 


albastru englez, albastru de aramă, albastru 
ca cerul, etc. 
ALBASTRU DE 


2. Culoare din anilinä* 


ARIS: 1, Albastru de Prusia* 
și clorură de staniu, 
descoperită in 1860 la Paris de: De Laire, 
Persoz si De Luynes. 
ALBASTRU DE PRUSIA: 


colorant cu o mare varietale de 


ferocianura de fier; 
nuante; de 
la cele rosietice, pină la cele indigo și ultra- 
marine — denumite si albastru cyanic. Alte 
denumiri: albastru de Paris. de Berlin, Milori, 
ALBASTRU DE SÈVRES: ftalocianinä de aramă 
+ oxid de zinc; un albastru verzui. (T.) 
ALBASTRU EGIPTEAN: 
(R.V). 
ALBASTRU ENGLEZ: 1. 


2. Numele comercial al 


o nuantá de ceruleum 


albastru de munte* 


unei varietati de 


albăstreală din secolul al 19-lea, ce ar fi 








fost inventata de englezi: indigo dizolvat in 
acid sulfuric si precipitat cu 


ALBASTRU HELIOGEN: o nuanță de ceruleum?* 


potasă. 


(M.S.) 

ALBASTRU HOGGAR: o nuanţă de ceruleum* 
(L.B.) 

ALBASTRU HORTENSIA: o nuanta de ceruleum* 
(L.B.) 


ALBASTRU INDIGO-CAHRMIN acid 
din aniliná*, 

ALBASTRU MARIE-LOUISE: (V 
Franța). 

ALBASTRU MILANU: o 
ceruleum* (R.C.I.) 
ALBASTRU MINERAL:(V, 
ALBASTRU NAPOLEON:(V, Albastru de Franţa) 
ALBASTRU NEPTUN: pigment acid din anilină”. 
ALBASTRU NICHOLSON: varietatea unui colo- 

rant de 
ALBASTRU PATENT: pigment acid din anilină”, 


PENTRU 


pigment 
Albastru de 
mijlocie de 


nuanţă 


Albastru de munte) 


anilină” Albastru de Lyon*. 
ALBASTRU 


anilinàá*. 


LÎNA: pigment acid din 


ALBASTRU ORIENTAL: un ton de cobalt 
deschis (T.). 

ALBASTRU RAYMOND: 
introdus in industria textilä din 1811, conform 


albastru de Prusia*, 


procedeului lui Jean Michel Raymond. Se 
foloseste un mordant feruginos si se vopseste 
cu prussiat galben, Albastrul se formează 
prin descompunerea ferocyanurei de potasiu 
de către căldură 
ALBASTRU 
ALBASTRU 


ALBASTRU TUAREG 


acizi și 
REX: 


SPATIU: 


un ton de cobalt (L.B.). 

in ton de ceruleum (L.B.) 
un ton de albastru-verzui 
(L.B.). 


ALBASTRU ULTRAMARIN: 1. 


2, Sintetic, ultrama- 


Natural, se pre 
para din Lapis Lazzuli 
rinul deschis se prepara din: silicat de sodin 
și aluminiu; iar cel închis, din silicat de sulf. 
Guimet* (dupa 


Alte denumiri: Ultramarin 


numele decoperitorului culorii sintetice). 
ALBASTRU VICTORIA: pigment bazic din anilină. 


ALBASTRU VIENA: o nuanţă de albastru de Pru 


sia*, foarte închisă (B.V.) 

ALBASTRU VIS: o nuanţă de ultramarin des- 
chis (B.V.) 

ALB CHINEZESC: (V. Alb de zinc). 

ALB DE ARGINT: (V. Alb de plumb) 

ALB DE BARITÁ: sulfat de bariu. Alte denu- 


miri: alb permanent 



























































ALB DE MARMORA: carbonat de calciu natural. 
Alte denumiri: Alb de Meudon, de Spania, 
de Bougival, de Troyes, vienez etc. 

ALB DE PLUMB: (V. şi Ceruză); cu diferitele 
sale variante de preparare și denumiri: alb 
de Kremnitz*, de Krems*, de Hamburg“, 

venetian*, olandez*, tirolez*, Clichy*, Thé- 

nard*, de argint*, frantuzesc*, Perlweiss 
(germ, Alb ca perla), ete. 

ALB DE ZINC: oxid de zinc. Culoarea a fost 
preparată încă la 1780, de Courtois, Dar 
abia din 1840 s-a putut obtine o materie 
ieftină, neotrávitoare, care să poată inlocui 
albul de plumb*. Totuşi, culoarea are o 

capacitate mai redusă de acoperire, crapă 

ușor si se usucă greu în amestec cu uleiul. 

Alte denumiri: alb chinezesc, 
zine, Zinkblumen (Flori de zinc), Nihilum 
album, etc. 

ALB DE TITAN: dioxid de titan, 

ALICE BLUE: (engl: albastru Alice), un albastru- 
cenusiu, bätind in purpuriu, de luminozitate 
mijlocie (W). 

ALI-ZARI sau corect, AL IZARI: in araba, 
garantä* din Levant, Astfel se mai numea, 
pina pe la jumătatea secolului al 19-lea, 
garanta de Smirna, foarte pretuità, De aci 
si Alizarina*. 

ALIZARINA: colorant roșu extras din rădăcina 
de roibă (Garanta* — rubia tinetorum), din care 
se prepară lacul de garanta. 1. Alizarina și 
purpurina sînt cele două materii colorante 
aflate in rădăcina garanfei. Alizarina a fost 
descoperită in 1826, de către chimistul francez 
Robiquet, care a fixat această materie natu- 
rală (dioxiantraquinonä) pe alumină, obti- 
nind admirabile lacuri: cărămizii, stacojii, 
portocalii, purpurii, violete, ete. 2. Sintetic, 
alizarina a fost preparată in 1868, de chimistii 
germani Graebe si Liebermann, din antracen 
(carbură de hydrogen extrasă din gudron de 
huilă). Dar ea dă nuanţe mai putin delicate 
ca alizarina naturală. 

AMARANTA: o planta din familia 
amarantus sanguineus — ce dà o 
carmin*, 

AMETIST (It. Amatisto): culoare de provenienţă 


naturala, violet-negricioasá. Cennini o reco- 


stirului — 


nuanță de 


manda pentru fresca. 
AMMION: denumire anticä a miniului*, 
ANILINA sau FENYLAMINA: alcaloid organic — 
C9 H® Az H? — descoperit in procesul disti- 
larii indigoului, la 1826, de chimistul german 


Flowers of 
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Otto Unverdorben si care va deveni apoi baza 
unei serii de coloranti: rosanilina*, fuchsina* 
moveina*, alizarina*, azulina* esmeraldina* 
chrysanilina*, aurina*, fosfina* etc. 

ARCTIC GREY (cenusiu arctic: engl.): un cenusiu- 
albästrui, de luminozitate mijlocie (W) 

ARGYRITIS: numele antic al lithargei galbene 
din Sicilia. 

ARHANGHEL: o nuanţă de cobalt (N.). 

ARMENIUM: azurit*, carbonat albastru de arama, 
colorant albastru deschis, natural, ce se aducea 
in antichitate din Armenia. 

ARRAS RED (engl. Roşu de Arras): un fel de roșu 
englez* închis (W.). 

ARSENICON: alt nume antic al auripigmentului*. 

ARZICA: numire medievală care nu se știe bine 
ce culoare semnifica. După Cennini, arzica era 
o culoare chimică folosită mai ales de minia- 
turiști. Unii dintre comentatorii acestuia 
socotesc că poate fi vorba de massicot* sau 
despre gome gutte (gumi-gut*). lar manuscrisul 
anonim de la Bologna identifică arzica cu 
lacul de rezeda*. 

ASFALT: o nuanţă ocru-brunä (M.S.) 

ATRAMENTUM: numele latin al unor negruri 
de fum sau de carbonizare. 

AURAMINA: pigment bazic auriu din anilină*. 

AUREOLINA, AUROCOLINA sau Cobaltul gal- 
ben: culoare galbenă aurie din azotat dublu de 
potasiu și cobalt — foarte rezistentă, dar 
foarte scumpă. 

AURIN: galben din anilină, obținut din rosanilina*: 

AURIPIGMENTUL ROȘU: compus din sulfuri de 





arsenic, Alte denumiri: fr. Orpin rouge, 
rubis d'arsenic; germ, Rubinschwefel; sulfru 





biniu, galben de China. 
AURIPIGMENTUM sau ORPIGMENT (fr. Orpi- 
ment): numele latin al unei culori aurii, din 
trisulfurä de arsenic. Alte denumiri: Realgar. 
AURORA YELLOW (engl. galben Aurora): (V. 
Cadmiu galben si portocaliu) 
AVIGNON, Boabe de: (V. Stil de grain) 
AZALEINA: (V. Rosanilinä) 
AZULINA: colorant albastru de anilinä*. 


B 

BACAN sau BACAN: colorant roșu vegetal (V. şi 
Al Bakim) 

BATTLESHIP GREY (engl. cenusiu — vas de 
război): cenușiu neutru, ușor colorat in ocru 
şi destul de închis (W). 


BISCUIT: galben cafeniu deschis (W). 


BL 
BO 
BO. 


BO! 
BR 


BR] 


BR 


BRI 


BRI 


BUT 


di 
CAPR 
CAPU 


BISTRU (fr. bistre; germ. Bisler): negru brun, 
din negrul de fum rezultat din arderea lemnului 
de fag. 

BLUE JEANS: albastru ca pantalonii cu același 
nume (M.C.T.) 

BLUSH ROSE: trandafiriu purpuriu (W.) 

BOEMIA, Pämint de (V. Pämint verde). 

BOKHARA GREY (engl. Cenușiu Buhara): un 
galben verzui, foarte inchis (W.) 

BOUGIVAL, Alb de: (V. Alb de marmoră). 

BRICK DUST (engl. praf de cărămidă): cärämi- 
ziu de luminozitate mijlocie (W.) 

BREUGHEL, Roșu: un vermillon* mai deschis 
(L.B.) 

BRONZE GREEN (engl. verde bronz): un verde 
crom, destul de inchis (W.) 

BRUN DE KASSEL: culoare brunä, inchisä, de 
mai multe nuanţe, preparată dintr-un cărbune 
de turbă. O culoare foarte asemănătoare este 
Pămiutul de Koln, Alte denumiri; Brun Van 
Dyck, brun spaniol. 

BRUN FLORENTIN: culoare roșie-brună, trans- 
parentă, din soluţie de sulfat de cupru și de 
ferocianură. Alte denumiri: brun de Roma, 
roșu Van Dyck. 

BRUN SPANIOL: (V. Brun de Kassel) 

BUMBIȘOR, IARBA DE PERINĂ sau FLOARE 
DE PERINA (Anthemis tinctoria): plantă 
din care se prepară coloranți galbeni „rugi 
nosi" (pop.). 

BUTTERCUP YELLOW (engl. galben piciorul 
cocosului): un fel de galben portocaliu, asema- 
nător cu florile plantei (Ranunculus vulgaris). 
(W.). 


C 

CADMIU GALBEN si PORTOCALIU: coloranti 
foarte strálucitori, din sulfuri de cadmiu. 
Alte denumiri: (engl. Aurora Yellow): galben 
Aurora, 

CADMIU ROSU: coloranti foarte frumosi, de 
diferite nuanţe: dela cinabru piná la carmin 
din selenio-sulfuri de cadmiu. 

CAMPANULA: colorant textil, violet-ultramarin, 
pastel. (N.). 

CAMPECHIO, Lemn rosu din: colorant rosu, 
vegetal, sudamerican, foarte apreciat prin 
secolele 16—19, 

CAOLIN, Alb de: argilă albă, rezultat din decom- 
punerea unor roci: granit, gneiss, etc. Alte 
denumiri: argilă de pipă (germ, Pfeifenthon) 

CAPRICIU: roşu cadmiu, deschis (N.) 

CAPUCIN: ocru galben închis (N.) 





CAPUT MORTUM: (V. Roşu englez) 

CARAGE: negru închis (pop.) 

CARMIN: culoare al cărui principiu — acidul 
carminic este cirmizul*. Alte denumiri: 
lac de cirmiz, germ. Karmin-lack, lac floren- 
tin, lac parizian, lac miinchenez. 

CARMIN CHINEZESC: (V. Cinabru) 


ARMIN OLANDEZ: (V. 
‘AMILA: un ocru brun (B.V.) 
:ANABIU: roşu visiniu (pop) 
JELA DON: verde gălbui deschis (W.) 
ELTIC: o nuanţă de ultramarin (N.) 
:ENUȘIU TURTURICA (it. 
cenusiu neutru, foarte deschis (R.V.) 
ERULEUM, Albastru: staniat de cobalt. Alte 
ceruleo; 


Gumi-lac) 


grigio tortora) un 


denumiri: fr. bleu céruléum; it. 
germ, Cólinblau; engl. cerulean blue; rus. 
leruleum. 
ERUSSA USTA: numele latin al miniului*. 
‘ERUZA: alb de plumb* 
dratat, de plumb, rezultind din descompunerea 


- carbonat bazic, hi- 


unui oxid de plumb cu ajutorul acidului 
carbonic, Culoarea se innegreste in contact 
cu vaporii de hidrogen sulfurat si este, In 
general, foarte toxică. Ea a fost cunoscută 
din antichitate. In Evul Mediu s-a preparat 
mai ales la Venetia* si in Olanda*, Cel mai 
bun si mai curat din seria alburilor de plumb 
e socotit Kremserweiss*. 

CHICLAZARIU: violet (pop? 

CHINA, Galben de: (V. Auripigmentul roșu). 

CHINESE TURQUOISE (engl. turcoaz chine- 
zesc): un fel de albastru verzui, saturat si 
inchis (W.) 

CHINEZESC, Alb: (V. Alb de zinc). 

CHLORE: un galben, aflat intre galben-verzui si 
verde-gälbui, cu nr, 23 in cercul cromatic cu 
24 de culori al Centrului informatic al culorii, 
din Belgia. 

CHRYSANILINA: colorant galben-auriu din ani- 
linä*, 

CHRISOCOLLA: denumirea anticä (gr.) a unui 
galben dintr-o varietate de borax. 

CICIC: rosu deschis (pop). 

CINABRU: colorant rosu stacojiu, din sulfurä de 
mercur, in stare naturalä — minereu. Grecii 
antici îl numeau millos. Alte denumiri: fr. 
Vermillon de Chine, francais, anglais, perma- 
nent; germ. Zinnober, Chinesischer Karmin, etc. 

CINABRUL DE ATIMONIU: sulfurá de anti- 
moniu, 
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CINABREZE: culoare rosie — amestec de sino- 
pia* cu ceruzá* de var. 

CIRMIZ: culoare ce se obtine: 1. fie dintr-o planta 
erbacee numită rumeioară sau rumenioară 
(Phytolaca decandra); 2. fie din gogosile unei 
insecte, cosenila (lat. coccinus) ce va fi impor- 
tată mai tirziu, si din Mexic: coccus cactis. 

CLARET BROWN: un galben-roscat (W.) 

CLICHY, Alb de: (V. Alb de plumb) 

CLOUD GREY (engl. Cenusiu nor): un cenusiu 
neutru ceva mai cald (W.) 

COFFEE BROWN (engl. brun cafea): cafeniu 
foarte fnchis (W.) 

CREAM BEIGE (engl. bej crem): un ocru de lu- 
minozitate mijlocie (W.) 

CRISSIDINA: pigment bazic galben auriu, din 
aniliná*, 

CUPTOR: cárámiziu (N.) 


D 

DAFIN: trandafiriu, pastel, deschis (N.) 

DAHLIA: (V. Violet de Paris). 

DAMSON (engl. prună galbenă — prunus insiti- 
tia): un violet-cenusiu, vinát (W.). 

DEDITEL (Pulsatilla protensis): plantă erbacee 
oträvitoare, cu frunze päroase si flori mari 
albastre-violete, din care se prepară coloranți 
verzi (pop.). 

DIMETILANILIN 
anilinä*, 

DRAP: ocru-auriu (G.C.) 

DROBITA (Genista tinctoria): arbust mic cu flori 
galbene, ale cärui ramuri, fierte in apä, dau 
coloranti galbeni (pop.) 

DROBUSOR (Isatis tinctoria): plantă erbacee cu 
flori galbene, ale cärei frunze, fermentate, 
dau un colorant albastru (pop.) 

DURSBURY GREEN (engl. verde Dursbury): 
verde-albästrui inchis (W.) 


ORANJ: pigment acid din 


E 

ELEPHANT GREY (engl. Cenusiu elefant): gal- 
ben-cafeniu de luminozitate mijlocie (W.) 

EMERALD GREEN (engl. verde smaragd): nu 
este de fapt smaragd, ci corespunde verdelui 
de Schweinfurth*, care e arseniat si acetat 
de cupru. Verdele smaragd* — oxid de crom 
hidratat — se numeste In englezä Viridian, 
Emerald oxide of Chromium, sau Veronese green. 

EMPIRE YELLOW (engl. galben imperial): un 
galben de crom (W). 

ERITROZINA: pigment acid, roșu, din aniliná*, 

ESMERALDINA: colorant verde din aniliná*, 
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ERYTRINA: 1. arseniat de cobalt hi- 


dratat, natural. 2. principiul colorant continut 


minereu 


in lichenii ce dau Orsela*; 3. se prepara si 
sintetic. 


F 

FAWN (engl. cerb): galben cafeniu (W.). 

FENYLAMINA: (V. Anilina). 

FLAKE WHITE (engl. alb ca fulgul): (V. Alb de 
plumb). 

FLESH (engl. carne crudă): un trandafiriu pastel 
deschis, culoare de „carne“ (W.). 

FLOWERS OF ZINK (engl. Flori de zinc): (V. 
Alb de zinc). 

FLOXINA: pigment acid, roșu, din anilină“. 

FOG GREY (engl. cenușiu ceaţă): cenușiu neutru, 
deschis (W.) 

FOSFINA: colorant roșu — purpuriu din anilinä*. 

FOSFINĂ GALBENĂ sau FUCHSINĂ GALBENĂ: 
pigment bazic derivat din fuchsină *. 

FRANCEINE: categorie de coloranţi descoperită 
de dr. Const. Istrati. 

FRANTUZESC, Alb: (V. Alb de plumb). 

FUCHSINA sau VIOLAMINA: colorant roşu 
stacojiu, obținut în 1858 de chimistul german 
August Wilhelm Hofmann, prin tratarea 
anilinei* cu biclorură de carbon și fierbind 
apoi reziduurile cu potasiu diluat. Preparatia 
industrială se datorește lui E. Ch. Verguin 
din Lyon. 

FUNINGIU: negru (pop.). 

FUXINACID: pigment acid, roșu, din anilinàá*. 


G 

GALBEN BRILIANT: sulfurä de cadmiu + oxid 
de zinc. 

GALBEN CITRON: (V. Galben de zinc). 

GALBEN DE BARITĂ: un galben citron, din 
cromat de bariu. Alte denumiri: ultramarin 
galben, galben permanent. 

GALBEN DE CADMIU: sulfurä de cadmiu. 

GALBEN DE CHINOLINĂ: pigment acid din 
aniliná*. 

GALBEN DE COBALT: (V. Aureolin) 

GALBEN DE CROM: cromat de plumb. Alte 
denumiri: galben regal, de Kéln, de Paris, 
de Leipzig. 

GALBEN DE FLANDRA: un ton apropiat de 
cadmiu citron (L.B.). 

GALBEN DE KASSEL: culoare descoperitä de 
Turner in 1809, ce merge de la galben deschis, 
pina la brun, obtinindu-se din diverse combi- 
natii de clorurá de plumb, cu oxid de plumb, 


GE! 


GH! 





T 


Alte denumiri: galben Turner, 
Montpellier, Palent yellow*, 
GALBEN DELTA: ton aláturat galbenului indi- 

an* (L.B.). 
GALBEN DE MARS: oxid de fier transparent, 
GALBEN DE NAPOLI: cunoscut in Italia incá 
din sec. 


galben de 


15, sub numele Giallorino, a cărui 
compozitie era, pare-se: antimoniat de plumb 
natural, Azi culoarea se obtine in mai multe 
feluri, printre care si din sulfurä de cadmiu + 
oxid de zinc. 

GALBEN DE NICKEL: 
(L.B.). 

GALBEN DE STRONTIANA: galben ca lámiia, 
din cromat de strontiu, 

GALBEN DE ZINC: culoare galben-verzuie, din 
bicromat de zinc si cromat de potasiu. Alte 


galben verzui deschis 


denumiri: galben citron, fr. jaune bouton 
d'or (galben floare broștească), 

GALBEN HELIOS: un ton alăturat de crom 
deschis (L.B.). 

GALBEN INDIAN: culoare organică, galben 


aurie, foarte transparentă, ce se aducea din 
India și a cărei compoziție chimică naturală 
este: sare de magneziu a acidului euxantinic 
în amestec cu oxid de magneziu (din excre- 
se prepară sintetic 
în mai multe feluri, printre care și din sulfură 


mente de cămilă). Azi 
de cadmiu, amestecată cu un pigment orga- 
nic (T.) 

GALBEN PARMA: ocru auriu (R.V.). 

GALBEN PERMANENT: (V. Galben de barită). 

GALBEN SAHARA: ton alăturat de cel al gal- 
benului de crom închis (L.B.). 

GALBEN SATURN: pigment acid din anilină“, 

GALBEN SENEGAL: ton alăturat de cel al cad- 
miului pal (L.B.). 

GALBEN TARQUINIA: crem gălbui (R.V.). 

GARANTA, Lac de: colorant de diferite nuanţe 
aurii, roșii și trandafirii, ce se obţine din 

de roibá (Rubia tinctorum), Alte 
denumiri: rosu indian, rosu de Adrianopole, 
Krapp-lack, rosu Madera, etc. 

GALBANJOC: culoare ce bate în galben (pop.). 

GALBINARE (Serratula tinetoria): plantă erba- 
cee cu flori purpurii, din ale cärei frunze se 
obține un colorant galben (pop.). 


radacini 


GENOA (engl. Genova): albastru-verzui deschis 
(W.) 

GHIULBAHAR: sinopia* sau Terra di Sienna*, 
dupá unii autori culoare ce bate in violet, 
Denumire folositá de vechii freschisti romani, 






GHIURGHIULIU, GIURGIULIU sau GHIAR- 
GHIOLIU: rosu stacojiu (pop.). 


GHIVIZIU: visiniu deschis (pop.) 
GIALLORINO: 
Napoli*. 
GLICASMÁ: (semitonul culorii de carne): verdac- 
cio* amestecat cu culoarea cărnii, pelifa*, 

Veche denumire a freschistilor români, 

GRAPHITE BROWN (engl. brun grafit): galben- 
cafeniu închis (W.). 

GRAPHITE GREY (engl. cenușiu grafit): un cenu- 
şiu aproape negru (W.) 

GRI TOP: cenușiu albăstrui (G, C.). 

GRUMBACHER PURPLE: o culoare purpurie 
foarte violacee (G.). 

GRÜNSPAN (germ. cocleală) (V. Verde francez). 

GUIGNET, Verde: (V. Verde smaragd). 

GUIMET, Ultramarin: (V. Albastru ultramarin). 

GUMI-GUT (fr. gomme-goutte): culoare galbenă 
strălucitoare si transparentă, extrasă din sucul 
plantei Cambodgia gutta. 

GUMI-LAC; materie räsinoasä, extrasă din plante 
therebintacee extrem-orientale, din care se 
prepară culori asemănătoare cu carminul* 
de cirmiz*, Alte denumiri: carmin olandez, 
Laque-laque. 


vechiul nume al galbenului de 


H 

HAMBURG, Alb de: carbonat de plumb, amestecat 
cu 66% spat sau sulfat de bariu (V. si alb de 
plumb). 

HANSA ORANGE: un portocaliu pastelat (G.). 

HANSA YELLOW, LIGHT: o nuanță de galben 
citron (G.). 

HANSA YELLOW, MEDIUM: o nuanță de galben 
crom (G.). 

HAVANA: ocru ca tutunul (G, C.). 

HELIOPURPURINA: lac roșu 
liná*, 

HELIOTROP: un liliachiu-trandatiriu deschis (W), 

HELIU ROSU: rosu de aniliná *, 

HONEYSUCKLE (engl. caprifoi): galben-cafeniu 
bätind in trandafiriu, foarte deschis (W.). 

HONEY YELLOW (engl. galben miere): galben 
cafeniu foarte deschis, spre auriu (W.). 

HORSE CHESTNUT (engl. cal roib): castaniu 
roscat (W.). 


intens, din ani- 


I 


ICE BLUE (engl. albastru gheatä): 
verzui foarte deschis, grizat (W.). 
INCA: galben crom (N.). 


albastru- 
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INDIAN, Rosu:) 1. V. 
Ocru roșu). 

INDIGO (lat. indicum; gr. indikon): 1. colorant 
vegetal cunoscut din antichitate, extras din 


Garanta, Lac de) 2. (V. 


planta indigofera tinctoria. 2. Pe cale sinte- 


ticá, indigotina — principiul colorant al indi- 
goului a fost preparata din 1897. 
ISTAMBUL: o nuanţă de albastru de Prusia* (N.). 


ITALIA, Pämint de (V. ocru galben). 


K 

KILERMENIU: denumirea rosului englez*, folo- 
sită de vechii freschisti români. 

KINOVAR: cinabru*, în vocabularul vechilor 
freschisti români. 

KOLN, Pămint de: (V. 

KOLUR: culoare din roșu englez* si alb de var. 


Brun de Kassel). 


Denumire veche a freschistilor români. 
KRAPP-LACK: (V. Garanta, Lac de). 
KREMNITZ, Alb de: (V. Alb de plumb). 
KREMSERWEISS: cel mai pur din seria carbo- 

natilor de plumb (V. si Alb de plumb). 


L 


LAC DE REZEDA (fr. Laque de gaude): colorant 
galben din luteolină, extras din rezeda tinc- 
torială sau „iarba gălbinării“ (reseda luteola 
sau erba guada). Alte denumiri: germ. Wau- 
lack, lac galben de Paris, etc. 

LAC FLORENTIN: (V. Carmin). 

LAC GERANIUM: lac eosin fragil, din anilină* 
O nuanţă de lac carmin-alizarin, (M.S.). 

LAC MUNCHENEZ: (V. Carmin). 

LAC PARIZIAN: (V. Carmin). 

LAGUNA: albastru-verzui, pastel (N.). 

LAN GUSTA: o nuanţă de cadmiu portocaliu (R. V). 

LANGUSTINA: trandafiriu pastel (N.). 

LAPIS-LAZULI sau LAZURIT: mineral albastru 
(silicat de aluminiu, sodă și calciu), cunoscut 
din antichitate, din care, printr-un procedeu 
complicat, se obține un colorant ultramarin 
magnifice, dar foarte scump. Pigmentul se 
mai numește: „cenușă de ultramarin“, 

LAPTELE-CÎINELUI (Euphorbia cyparissias): 
planta erbacee din care se prepara coloranti 
galbeni (pop.). 

LILIAKI: amestec de roșu englez*, alb si negru. 
Veche denumire a freschistilor români. 
LILY GREEN (engl. verde crin): verde pastelat, 

mijlociu (W.). 

LIME GREEN (engl. verde tei); un verde deschis, 

gălbui (W.). 
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LITOPON: culoare alba, din amestecul sulfatului 
de bariu cu sulfurá albă de zinc. 

LOTUS PINK (engl. trandafiriu lotus): trandafi- 
riu pastel, mijlociu (W.). 


M 


MADERA, Roșu: (V. Garantá, Lac de). 
MAGENTA: 


extrasă din rosanilina* 


culoare rosie purpurie deschisă, 

MALACHIT: mineral verde (carbonat hidratat 
natural de arama), a cărei pulbere era folosită 
in antichitate ca pigment colorant. 

MALLARD GREEN (engl. verde rata sălbatecă — 
Anas platyrhynchos): verde de zine închis (W.). 

MANDARIN BLUE 
o nuanță de coball saturat, de luminozilate 
mijlocie (W.). 

MARMARA: cenusiu-albästrui (N.). 

MARMAZIU: vioriu (pop.). 

MARS: coloranti sintetici, galbeni, rosii, porto- 


(engl. albastru mandarin): 


calii, bruni sau violeti, pe bazä de oxizi 
de fier si alte substante. 

MASICOT: pigment galben-portocaliu, mijlociu 
(oxid de plumb). Se deosebeste de litarga de 
plumb, care este de structură cristalină, 
avind o structură amorfă, Alte denumiri: 
miniu galben, galben regal. 

MAVRA: amestec de pămint verde* şi negru de 
fum*, Veche denumire a freschistilor români, 

MAZARINE BLUE (engl. 
violet-albăstrui (W.). 


ilbastru Marazin): 

MELINUM: denumire antici a unui alb ce se 
aducea din insula Melos 

METIL VIOLET: pigment bazic din anilinàá*, 

MEUDON, Alb de: (V. 

MIDNIGHT (engl. 
Prusia* închis (W.). 

MILITAR: ocru-oliv (G.C.). 

MILORI, Albastru: (V. Albastru de Prusia). 

MINERAL, Galben: denumire a două culori, 
1. Galbenul de Kassel*. 2. Un galben citron, 


alb de marmură), 


miezul nopţii): albastru de 


compoziție naturală de sulfurä de mercur 
și oxid de mercur. Alte denumiri: turbit 
mineral. 

MINIU: oxid roşu de plumb. A fost descoperit 
în antichitate de pictorul grec Nicias pe la 
330 î.e.n. — după spusele lui Plinius. Romanii 
il mai numeau cerussa usta sau sandaracha, 
Alte denumiri: roșu de Saturn, de Paris, 
germ. Mennige. 

MITTIS, Verde (după numele descoperitorului): 
(V. Verde de Schweinfurth). 

MOHORIT: vioriu de culoarea mohorului (pop.). 


MO 


MO 


NE 


NE 





MONTPELLIER, Galben de: (V. Galben de Kas- 
sel). 

MOONSTONE GREY (engl, cenusiu adular): cenu- 
siu albástrui, ardezie (W.). 

MORTLAKE BROWN (engl. brun Mortlake): 
cafeniu usor liliachiu, rece (W.). 

MOVEINA: purpura de anilinä*, descoperitá in 
1856 de chimistul englez Sir Will. H. Perkin. 

MUMIA EGIPTEAN Á: 1. culoare bruná, ca bitu- 
mul, ce se prepara din resturi de mumie 
amestecatá cu bitum si rásini. 2. Sintetic se 
prepará din pámint verde* ars. 

MYOSOTIS: albastru pastel deschis (N.). 

MYRTLE (engl. mirt): oliv de luminozitate mij- 

locie (W.). 


N 

NAIADÁ: turcoaz pastel, deschis (N.). 

NARAMZAT, NARAMGIU, NARAMZIU sau 

NEREMZIU: rosu purpuriu (pop.). 

NAVY (engl. flota): albastru marin, inchis (N.). 

NECTARINE ORANGE: portocaliu spre ocru (W.) 

NEGRU DE FAG: din arderea ramurilor tinere 
de fag. 

NEGRU DE FILDES (fr. noir d'ivoire; germ. 
Elfenbeinschwartz; engl. yvory black; rus. 
slanovaia cost): culoare obținută din fildeș 
ars. Prin generalizare, orice negru de oas. 
este numit la fel. 

NEGRU DE FRANKFURT: culoare obţinută din 
arderea tescovinei. 

NEGRU DE PIERSICĂ (fr. noir de pêche; germ. 
Kernschwariz sau Rabenschwartz; engl. blue 
black; rus, piersicovaia ciorniie): culoare din 
arderea simburilor de piersicä, caise sau 
migdale. 

NEGRU DE PLUTA (fr. noir de liège): din arde- 
rea plutei. 

NEGRU DE STRUGURI sau de VITA DE VIE 
(fr. noir de vigne; germ, Rebschwartz; engl. tot 
blue black: rus. vinagradnaia ciorniie): culoare 
din arderea vitei tinere. 

NEUTRAL BROWN (engl, brun neutral): o 
nuanţă de umbra naturală (W.). 

NIGROZINA: pigment acid negru, din anilina* 

NIMFA: rosu Madera*, pastel (N.). 

NÜRNBERG, VIOLET de: (V. Violet mineral). 


0 

OCRU GALBEN: pigmenli naturali in care hidro- 
xidul de fier este amestecat cu silicați de 
aluminiu (argilá). Culorile variazá de la gal- 
ben, la auriu si portocaliu. Alte denumiri: 


fr. ocre de ru (ocru de piriu), germ. Steinocker 
(ocru de piatrá), pámint de Italia, ocru auriu, 
ete. 

OCRU ROSU: pigmenti naturali din aluminosili- 
cati si oxizi de fier, anhidri. Alte denumiri: 
rosu indian, persan, pámint de Puzzuoli, etc. 

OLANDEZ, Alb: carbonat de plumb eu 80 95 spat 
sau sulfat de bariu (V. si Alb de plumb). 

ORSELA (it. oricello; fr. orseille): culoare roşie 
putin stabilă. obţinută din anumiţi licheni 
(rocella tincioria) folosită mai ales in vopsi- 
toria din Evul Mediu și Renaștere. 

OU TARE: galben auriu (N.). 

OXU: brun roscat din negru de fum amestecat cu 
pämint roșu. Veche denumire a freschistilor 
români. 


P 

PANNETIER, Verde: (V. Verde smaragd), 

PARAETONIUM: numele latin al unor alburi. 

PASTEL PEACH (engl. piersicá pastel): un ocru 
trandafiriu foarte deschis (W.). 

PATENT, Galben: (V. Galben de Kassel). 

PAMINT DE LEMNOS; rosu din peroxid hidratat. 

PAMINT DE SIENNA, natural si ars: silicat de 
fier; o varietate de ocru cu un continut mult 
mai mare de oxid feric si avind bioxid de 
siliciu care inlocuieste in mare parte argila. 
It. Terra di Sienna. 

PAMINT VERDE: natural si ars; pigment natural 
avind in compozitie bioxid de siliciu, oxizi 
de aluminiu, magneziu, potasiu, sodiu și 
oxid de fier. Alte denumiri: it. ferra verde, 
sau Verolaccio; pămînt de Verona, de Boemia 
etc. 

PELITA: culoarea cărnii, amestec de alb, roșu 
şi ocru. Denumire a vechilor freschisti români. 

PERATIC: portocaliu (pop.). 

PERLA, Alb ca: (V. Alb de plumb). 
PERMANENT GREEN, LIGHT (engl. verde 
permanent, luminos) un verde pur (G.). 
PIMENT RED (engl. roșu ardei): un ton de carmin 

(W.). 

PLACUDA: vechiul nume al ceruzei*, folosit de 
freschistii romani. 

POKER: verde pur (N.). 

POMPEIAN, Roşu: (V. Roşu englez). 

PONCEAU: pigment acid, roşu, din aniliná*, 

PORTLAND STONE (engl. piatră de Portland): 
un ivoriu-verzui, deschis (W.). 

PRASSINA: pămint verde*, in vocabularul vechi- 
lor freschisti români. 
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PROPLASMA: verdaccio*-ul italian: amestec de 
pämint verde*, ocru si alb. Pentru umbra 
generalä a unui chip, se adaugä putin rosu. 
Veche denumire a freschistilor români. 

PSIMITH sau PISMIT (grec. Psimition): după unii 
autori (C. Petrescu), ar fi alb din tencuială 
veche de var, pisată foarte fin. După alţii 
(D. I. Kiplik), psimition-ul grecilor antici 
ar fi fost alb de plumb, 

PURPURA: 1. Colorant roșu-violet, foarte scump, 
extras din unele scoici marine: grec. porphyra: 
lat. murer, ostrum sau purpura. Printre 
varietățile cele mai folosite în antichitate 
erau: purpura de Tyr — spre roșu — și cea 
de Tarent — spre violet (violacea purpura), 
ce era extrasă din scoicile: keriz, buccinum 
sau murer 2. Purpura se mai obţine din 
lacuri vegetale, de garanta* sau 3. sintetic, 
de pildă: roșu de cadmiu purpuriu (selenio- 
sulfura de cadmiu). 

PURPURA IMPERIALĂ: culoare extrasă din 
rosaniliná*, 

PUZZUOLI, Pámint de: (V. ocru rogu). 


Q 

QUERCETINA si QUERCITRINA: principii 
colorante extrase din quercitron, coaja tincto- 
rială a așa-numitului „stejar verde“ nord- 
american (Quercus tinctoria). Din ele se prepară: 
cu oxidul de aluminiu și staniu, lacuri gal- 
bene; cu fierul, un lac másliniu, Alte denumiri 
ale lacurilor: lac de garantä galben, Lac Robert, 


lac de rezeda, trandafiriu italian, trandafiriu 
olandez. 


R 


REALGAR: (V. Auripigmentum). 

REGENCY CREAM (engl. crem regență): un crem 
foarte deschis, uşor grizat (W.). 

RINNMAN, Verde: (V. Verde de cobalt). 

ROBERT, Lac: (V. Quercitrinä). 

RODODENDRON: violet pastel, deschis (N.). 

ROMA, Brun de: (V. Brun Florentin). 

ROŞU ANGELICO: un ton de roșu cadmiu închis 
(L.B.). 

ROŞU BOLOGNA: între roșu englez* şi pămînt 
de Puzzuoli*. (R.V.) 

ROŞU DE MARS: (V. Mars). 

ROŞU DE NAPOLI: o nuanță de pämint de 
Puzzuoli* (M.S.). 

ROSU ENGLEZ: oxid de fier anhidric. Alte 
denumiri: Caput mortum, germ. Morellensalz 
(sare de visini), rosu pompeian. 
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ROSU PERMANENT: (V. Cinabru). 

ROSU SATELIT: rosu de cadmiu (M.C.T.). 

ROSU SIGNAL: cinabru (R.V.). 

ROSU UCCELLO: un ton rosu de cadmiu spre 
purpuriu (L.B.). 

ROSANILINA sau AZALEINA: colorant roșu 
stacojiu, obtinut in 1858 de chimistul german 
Aug. Wilhelm Hoffmann, prin tratarea ani- 
linei* cu tetraclorurá de carbon. 

ROZEINA: rosu violaceu obtinut din Fuchsina*. 

ROZUL DE BENGAL: pigment acid din anilina*. 

RUBRICA: numele latin al unui oxid rosu de fier; 
poate sanguiná *. 

RUJA (Rhodiola rosea): plantá erbacee cu frunze 
cárnoase si flori galbene-purpurii, grupate in 
buchet, ce creste pe stinci in regiune alpina. 
Din ea se prepará coloranti galben-verzui 
(pop.). 


S 


SAFRANINA: pigment bazic galben, din aniliná*, 

SAFTGRÜN (germ. verde zemos): (V. Stil de 
grain) 

SAGE (engl. salvie): verde-cenusiu de luminozitate 
mijlocie (W.). 

SAHARA: culoarea nisipului auriu (N.). 

SANDARACHA: 1. numele latin al miniului*. 
2. După alte păreri, termenul ar însemna 
auripigmentul roșu“. 

SANGUINA: oxid roșu de fier, natural. În antichi- 
tate se aducea din Sinope (Marea Neagră) — 
de unde numele de: sinopis — gr. sau sinopi- 
ca — lat. sau sinoplă, în erminii. Plinius 
numea culoarea elatitä. Se poate obţine si 
expunind ocrul* la căldură. 

SATURN, Roșu de: (V. Miniu), 

SEPIA: 1. 
obține din materia colorantá a unor moluște 
din Mediterana, sepia. 2. Sintetic, sepia se 
obține din ulmine, substanţe organice brune 
şi negre. 

SIERA: o nuanţă de brun (G.C.). 

SINILIU: albastru pastel deschis (G.C.). 

SINOPE, SINOPIS sau SINOPLE: (V. Sanguiná). 

SINGE DE DRAGON: colorant rosu, extras din 
arborele indian calamus draco si care, după 
legendă, era sîngele pe care îl pierdea dragonul 
în luptă cu elefantul (Plinius). 


culoare brună, transparentă, ce se 


SOLENT (numele unui canal între Anglia şi insula 
Wight): culoare verde-albăstruie pastelata (W). 

SOLFERINO: culoare violetă închisă, extrasă 
din rosanilină*. 











ie 
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SOLOVIRV, SOLOVIRF, SOVIRC sau SOVIRV 
(Origarum vulgare): plantă din care se prepară 
coloranți galbeni (pop.). 

SOFRAN (Crocus sativus), plantă din care se 
extrage un colorant galben. 

SPANIA, Alb: de (V. Alb de marmora). 

STACOJIU VENETIAN: una din denumirile 
medievale ale cirmizului* de origine vege- 
tala. 

STANDARD GREY (engl. cenusiu standard): cenu- 
siu-liliachiu, de luminozitate mijlocie (W.). 

STIL DE GRAIN (fr, intraductibil): coloranti 
galbeni, extrasi din boabe de nerprun (din 
fr. noir prune), numite si ,boabe de Avignon“: 
planta inruditä cu rhamnus frangula. Boabele 
dau zantoraminul, ce se transformă apoi în 
principiul colorant ramnetin. (oland. Schij- 
irgoen). Cind sint amestecați cu spat, se nu- 
mesc în germană Schiiteigelb. Dintr-o varietate 
de nerprun — rhamnus catharticus, — rom. 


pafachina, salba moale sau Verigariu — se 
obtin unele lacuri verzi foarte frumoase, 


cuprinse in marea categorie Stil de grain, 
si pe care germanii le numesc: Saftgrün (verde 
zemos). 

SUEDEZ, Verde: (V. Verde Scheele). 


T 

TANGO: portocaliu pastel (N.). 

TARTRAZINA: pigment acid galben din aniliná*. 

TATAIS (Pulicaria dysenterica): plantá erbacee 
din familia compozeelor, cu flori galbene- 
aurii, din care se prepară coloranţi galbeni 
(pop.). 

THALO CRIMSON: culoare acrilică de nuanţă 
carmin (G.), 

THENARD, Albastru: (V. Albastru de cobalt). 

THENARD, Alb: (V. Alb de plumb). 

TIROLEZ, Alb: (V. Alb de plumb). 

TOPSECAT: roşu cafeniu, închis (pop.). 

TRANDAFIRIU VECHI: un trandafiriu somon 
foarte deschis (R.V.) 

TROPICO: un galben verzui foarte deschis (R.C.I.) 

TROYES, Alb de: (V. Alb de marmură), 

TURBIT MINERAL: (V. Mineral, Galben). 

TURCINIU: cenușiu-violet foarte deschis (pop.). 

TURCOAZ, Albastru: ftalocianină de cupru + 
oxid de zinc + policlorură ftalocianină de 
aramă. Denumiri: fr. turquoise; it. turchese; 
germ.  Eisblau,  Türkisenblau sau Türkis; 
engl. {urquoise; rus. biriuza, 

TURUNGIU: portocaliu (pop.). 


U 

ULTRAMARIN GALBEN (V. Galben de barită). 

UMBRA-naturală și arsă: bastardizare a numirii 
„pămînt de Umbria“; fr. terre d'ombre; 
germ, Umbra; engl. Umber. Pigment mineral 
brun, castaniu, asemănător din punct de 
vedere chimic cu ocrurile, dar avind și o 
doză mare de hidroxid de mangan. 


V 

VAN DYCK, Brun: (V. Brun de Kassel) 

VAN DYCK, Rosu: (V. Brun florentin si Rosu 
englez). 

VARDARAMON: „Verdeaţă de aramă“ — acetat de 
cupru (coclealä), denumire medievalä (Dionisie din 
Furna). (V. si Verde francez). 

VENETIAN, Alb: carbonat de plumb amestecat cu 
50% spat sau sulfat de bariu (V. Alb de plumb). 

VERDACCIO: (V. Pámint verde). 

VERDE ACID: pigment acid din aniliná*. 

VERDE ANTIOCH: un ton de verde Veronese, 
mai inchis (L.B.). 

VERDE AUBUSSON: un ton de smaragd (L.B.) 

VERDE BROTACEL: verde crud (G.C.). 

VERDE CROMOXID: (V. Verde smaragd). 

VERDE DE BRAUNSCHWEIG: coloranti pre- 
parati fie din tartrat de cupru, fie din hidroxid 
de cupru, amestecat cu carbonat bazic de 
cupru, cu sare de tartrat de cupru, cu arse- 
niat de cupru, precum si din amestecuri cu 
verdele de Schweinfurth*. Alte denumiri: 
germ. Neuwiedergriin (Verdele de Neuwied), 
verde mineral. 

VERDE DE CHINA: 1. verdele numit LO KAO, 
in chinezá — colorant vegetal extras din 
boabele de nerprun (Rhamnus catharticus) — 
rom. patachina, salba moale sau verigariu 
(V. si Stil de grain). 2. Verde chimic, crom- 
oxid. 

VERDE DE COBALT: colorant cu nuante variate, 
obţinut dintr-o combinaţie de oxid de cobalt, 
cu oxid de zinc; numit si verde Rinnman 
(după descoperitor). 

VERDE DE CROM: culoare strălucitoare dar nu 
tipätoare, din oxid anhidru de crom. 
VERDE DE NEUWIED: (V. Verde de Braun- 

schweig). 

VERDE DE SCHWEINFURTH: colorant cu 
nuanțe diferite, din arseniat si acetat de 
cupru. Foarte toxic. Alte denumiri: verde 
englez, verde Mittis (după descoperitor), 
engl. emeraldgreen (verde smaragd). 
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VERDE ENGLEZ: (V. Verde de Schweinfurth). 
VERDE ETRL : verde grizat, deschis (R.V.) 
VERDE FRANCEZ: colorant verde intens (acetat 
bazic de cupru, ce variaza de la verde pur, la 
verde-albästrui. Alte Vert-de- 





denumiri: fr. 


gris, verdet, germ. Griinspan (Cocleala), it. 
Verderame. 

VERDE FRUNZA (germ. Laubgrün): un verde 
cinabru, spre oliv (M.S.). 

VERDE HELIOGEN: o nuanţă de verde smaragd 


(M.S.). 
VERDE MINERAL: 1. (V. Verde de Braunschweig) 
2. (V. Verde Paul Veronese). 
VERDE MUSCHI: verde mijlociu, spre cald (T.). 
VERDE NIL: lac verde, foarte deschis (R.C.1.). 
VERDE PAOLO VERONESE: arseniat de cupru 
— culoare 


stralucitoare, verde deschis, 


asemănătoare cu Scheele * si de 
Schweinfurth*. 

VERDE PĂDURE: o nuanţă de verde cinabru*, 
foarte închisă (B.V.). 


VERDE PIN: verde închis, opac (T.) 


verde 


VERDE PRIMĂVARĂ: verde de cobalt in- 
chis (R.C.I). 
VERDE RIPOSO (it. verde odihnitor): verni- 


foarte deschis (R.V.). 

VERDE SCHEELE (dupä numele descoperitoru- 
lui): arseniat de cupru si hidroxid de cupru; 
colorant cu nuante diferite, de la verde 
deschis, la inchis. Alte denumiri: verde suedez, 
engl. green bice (smalt verde). 

VERDE SMARAGD: culoare foarte frumoasä din 
oxid de crom hidratat. Alte denumiri: verde 


cromoxid, Verde Guignet, verde Pannetier, 
engl. viridian. 
VERDET: (V. Verde francez) 


VERDE TOSCAN: o nuanţă de smaragd (B.V.). 





VERDE ULTRAMARIN: se prepară la fel ca 
albastrul ultramarin. 

VERDE USEBE: obtinut din tratarea rosanilinei* 
cu acid sulfuric si aldehidă. 

VERDE VECHI: oliv deschis (M.C.T.). 

VERDE VICTORIA: o nuanţă foarte închisă de 
verde zinc (cinabru verde) (R.C.I.). 

VERMILLON (fr): culoare rosie vie (V 

VERONA, Pämint de: (V, 

VERT DE GRIS (fr). (V. 

VIOLANINA: (V. 

VIOLET ACID: pigment acid din anilina*. 

VIOLET DE COBALT: culoare asemänätoare cu 
Magenta*; fosfat de cobalt aluminiu + fosfat 
de cobalt amoniu. 

VIOLET DE PARIS sau DAHLIA: colorant deri 


. Cinabru}. 
Pamint verde). 
Verde francez). 
Fuchsinä). 


vat din Rosanilina*. 

VIOLET MINERAL: culoare asemänätoare cu 
violetul de cobalt*, din fosfat de mangan. 
Alte denumiri: violet de Nürnberg, violet 
permanent, 

VIOLET PERMANENT: (V. Violet mineral), 


VIOLET ULTRAMARIN: se prepara din albastru 
ultramarin tratat cu aer si acid clorhidrie, 
clorurä de amoniu si azotat de amoniu, precum 


si vapori de apa si clor. 


VULCAN: ocru roșu (N.). 

wW 

WASSERBLAU (germ. albastru de apă): varietate 
a albastrului de Lyon*, 

WINCHESTER GREEN (verde Winchester): 


un verde cromoxid, inchis (W). 


Z 

ZINKBLUMEN (germ, flori de zinc) (V. 
zinc). 

ZINNOBER (germ. cinabru): (V. 


Alb de 


Cinabru). 
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Problèmes de la couleur, ibid.; p. 225—226. 
Ibid.; p. 203—204. 
Ibid.; p. 270. 


271. 


ibid. p. 


271. 


Ibid.; p. 


9. După: Gericke si Schöne, ibid.; M. Déribéré, 


ibid; si Jeane Jonckheere: Culorile funcfio- 
nale, in Problémes de la couleur, ibid.; p. 
p. 227—236. 

După H. J. si H. Weber: Eine Welt 
voller Farben: Das Phănomen der Oberfläche, 
Verlag Dr. Kurt Herberts et Co., Wuppertal 


(RFG) 1966; p. 25. 


Klein 


. J. Jonkheere, ibid.; p. 229. 
. Dupä Klein si Weber, ibid.; p. 30. 
. După Gericke si Schóne, ibid. p. 126. 


229 — 230. 
Ibid.; p. 85— 86. 


Ibid.; p. 134. 


3. Farbe und Verpackung im Exportversand, in 


revista Die Verpackung, Leipzig, Nr. 2 din 
1963. 
Ibid.; p. 74— 76. 
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5. După Dumitru Vernescu și Alexandru Ene: 


Însorirea si iluminarea naturală in arhitec- 
lură şi urbanism, Ed. Tehnică, București 
1977; p. 15—16. 

Ibid.; p. 17—18. 

Ibid.; p. 18. 


3. După Gericke si Schöne, ibid.; p. 143. 


349. H. S. Kuhn: Eyes and Industry, C. V. Mosby 
Co., St. Louis, 1950; dupá Golu si Dicu, 
ibid.; p. 132—133. 

350. R. F. Wilson: Colour and Light at work, 
London 1953; dupá Golu si Dieu, ibid.; 
p. 133—134 

351. După Gericke si Schöne, ibid.; p. 143 

352. Dupá Heinrich Frieling si Xaver Auer: 
Mensch- Farbe-Raum, Angewandte Psycholo- 
gie der Farben, München 1956; p. 107. 

353. Golu si Dicu ibid.; p. 135. 


e 
oo 


359. 


. In Problèmes de la couleur, ibid.; p. 138. 
9. Ibid.; p. 135— 136. 
0. Esthétique de 


l'architecture contemporaine, 
Ed. du Griffon, Neuchatel, 1968; p. 58. 


. Din pácate, in multe institute si academii de 


arhitectură, precum nici la noi, nù se tin 
mácar cursuri de cromaticá. Desi faptul cá 
binomul: formä-culoare e indestructibil, nu 
mai trebuie dovedit. 

Zur Anwendung de Farbe im Industrieinterieur, 
in revista Kunst und Literatur, Berlin, nr. 9/ 
1964; p. 987—991. 

Dupá Rudolf Krause: Moderne Betrachtun- 
gen zu Problem des Sehens und besonders des 
Farbsehens, referat ţinut tn cadrul congre- 
sului international al culorii, Dresda, 1966. 


. Erhebung über den Einfluss der Farbe auf der 


Mensehen im Arbeitsprozes, Referat la acelasi 
congres ca mai sus. 


361, 


362. 
363. 
364, 


365. 


376. 


377. 


. Hospital 


. După 


Dupa Fritz Sommer: Relativilät der psycholo- 
gischen Bewertung der Farbe, in revista Farbe 
und Raum, Berlin, Nr. 5/1966. 

După J. Jonkheere ibid. p. 231—232. 
Dupä Golu si Dieu ibid. p. 138. 

Ibid.; p. 233—235. 

Dupá Eckart Heimerdahl: Licht und Farbe, 
Berlin 1961; si F. Birren: Light, color and 
environment; a thorough presentation of facts 
on the biological and psychological effects of 
color, Ed. Van Nostrand Reinhold, New- 
York 1969. 


0. M. Déribéré, ibid.; p. 84. 


Ibid.: p. 82. 

Le guide pratique de la décoration, Ed. Mara- 
bout, Gérard et Co. Verviers, 1963; p. 160— 
163. 

Ibid.; p. 193—194. 
color and decoration, 
Record Co. Chicago, 1944. 


Dysician's 


1. Golu si Dicu, ibid.; p. 219. 
2. După R. W. Bunham: Color, a guide to basic 


facts and concepts, Ed. Wiley, New-York 1963; 
si Golu si Dicu, ibid.; p. 180—182. 
J. Michel, ibid. 

Harmonie «des couleurs, Ed. 
Paris 1957; si I. 


Dunod, 
Petrescu, V. 
Calboreanu s.a. Designul de ambalaje, curs 
postuniversitar, Ed. A.S.E., Bucuresti 1974; 
p. 86—87. 

Magie de la couleur, Paris 1958; citat dupa 
Popa, Petrescu, Calboreanu s.a. ibid. ; p. 88— 
89. 

Dupä Popa, Petrescu, Calboreanu s.a. ibid. 
p. 89— 99. 

Simbolo, Comunicazione, Consumo, Ed. Giulio 
Einaudi, Torino 1962; p. 193—194. 


Popa, V. 
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CONSTABLE John (1776 
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COURTOIS (finele sec. 18) chimist francez: p. 78. 
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pictor italian: p. 53, 57, 58, 208. 

ERASMUS DIN ROTTERDAM (1467— 1536) sa- 
vant olandez: p. 69. 

ESTEVE Maurice (n. 1904) pictor francez: p. 153. 


FACIO Bartolomeo (sec. 15) scriitor italian: p. 56. 

FECHNER Gustav Theodor (1801— 1887) scriitor, 
fizician si chimist german: p. 92. 

FEININGER Lyonel (1871—1956) pictor ame- 
rican SUA, de origine germană: p. 121. 

FESQUET (Jum. sec. 18) vopsitor din Rouen: p. 75. 

FIELD Georg (sec. 19) chimist german: p. 79. 

FILARETE Antonio (zis Averulino) (sec. 15) arhi- 
tect si sculptor italian: p. 56. 

FINSEN Niels Ryberg (1860—1904) medic danez: 
p. 65. 

FLETCHER (sec. 16) fizician german: p. 72. 

FLEURY Pierre fizician francez contemporan: 
p. 15, 22. 

FRANCASTEL Pierre (1900— 1970) teoretician 
de artă francez: p. 14, 154, 156, 206. 

FRESNEL Jean Augustin (1788—1827) fizician 
francez: p. 13. 

FRIELING Heinrich savant german contempo- 
ran: p. 159, 207, 208. 

FRITZCHE Julius (1808—1871) chimist german: 
p. 80. 

FUCHS Joseph (n. 1904) astronom si geofizician 
austriac: p. 34, pl. 8— 9. 

FULLER Marie Louise (zisá Loie) (1862— 1929) 
dansatoare americană SUA, activă în Franţa: 
p. 31, 83. 

GADOMSKA Helena, fiziolog polonez contempo- 
ran: p. 174. 





GALILEO GALILEI (1564—1624) fizician ita- 
lian: p. 71. 

GALIFRET Yves fizician francez contemporan: 
PeT 20. 

GAUGUIN Paul (1848— 1903) pictor francez: p. 7, 
114. 121. 

GAUTIER Théophile (1811—1872) scriitor si 
critic de artă francez: p. 58. 

GHEORGHIU Ion (n. 1929) pictor roman: p. 8. 

GHEORGHIU C. V. (1894—1956) chimist ro- 
mån: p. 81. 

GHIATA Dimitrie (1888—1972) pictor român: 
p- 152. 

GINSBERG Jean (n. 1905) arhitect francez de ori- 
gine poloneză: p. 171. 

GIRARD Aimé (1830—1898) chimist francez: 
p. 80, 191. 

GISCHIA Léon (n. 1904) pictor francez: p. 153. 

GLEIZES Albert (1881—1953) pictor francez: 
p. 10. 

GOBELIN Gilles (sec. 16) vopsitor francez: p. 48. 

GOETHE Johann Wolfgang (1749—1832) poet 
si savant german: 6, 10, 16, 22, 24, 46, 64, 
65, 75, 84, 85, 86, 87, 88, 89, 90, 105, 121, 
128, 135, 137, 203, 204, 208, 210. pl. 15. 

GOGA Traian (n. 1917) pictor roman: p. 8. 

GOMELIN (sec. 19) chimist francez: p. 79. 

GRANIT Ragner Arthur (n. 1900) fiziolog fino- 
suedez: pl. 29. 

GRECU Vasile (prima jum. sec. 20) filolog ro- 
man: p. 54, 150, 152, 202, 206, 208. 

GRECULESI Elena (n. 1928) pictor román: p. 8. 

GRÉGOIRE DE TOURS (538 sau 539—594) teo- 
log si istoric francez: p. 52. 

GRIGORESCU Lucian (1894— 1965) pictor ro- 
man: p. 152. 

GRIGORESCU Nicolae (1839—1907) pictor ro- 
man: p. 142, 143. 

GRIMALDI Francesco Maria (1618— 1663) jezuit, 
fizician italian: p. 73. 





GRODECKI Louis, teoretician de arta francez, 
contemporan: p. 51. 

GROPIUS Walter (1883— 1969) arhitect american 
SUA, de origine germanä: p. 121. 

GROS Antoine Jean, Baron (1771—1835) pictor 
francez: p. 109. 

GUDIN Théodore (1802—1880) pictor francez: 
p. 109. 

GUERIN Pierre Narcisse (1774—1833) pictor 
francez: p. 109. 

GUIMET, Jean Baptiste (1795—1871) chimist si 
industrias francez: p. 79, 191, 195. 
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HASSAN SOLOMON Yvonne (n. 1925) pictor ro- 
man: p. 8. 

HAUSSMANN Jean Michel (1749- 
si industrias alsacian: p. 78. 

HELL OT Jean (1685 — 1766) chimist francez: p. 75. 

HELMHOLTZ Hermann Ludwig Ferdinand von 
(1821 — 1894) fiziolog german: p. 22, 27, 30, 
94, 95, 96, 105, 204, 208. 

HENRY Charles, (sec, 19) savant 
15,113. 
HERACLIT DIN 

grec: p. 71. 
HERING Ewald (1834- 
p: 97. 
HERODOT (480— 425 î.e.n.) istoric grec: p. 44. 


1824) chimist 


francez: p. 10, 


EFES (sec. 6 î.e.n.) 


filozof 


1918) fiziolog german: 


HILER Hilaire savant american SUA, contempo- 
ran: p. 140. 

HITTORF Jacques Ignace (1792— 1867) arhitect 
francez de origine germanä: p. 40. 

HOFFMANN August Wilhelm (1818— 1892) medic 
si chimist german, activ si in Anglia: p. 80, 
194, 198. 

HOFFMANN Herbert, teoretician de artă roman, 
contemporan: p. 8. 

HOFFMANN Johann Leonhard (1740 
zician german: p. 84. 

HOOKE Robert (1635 —1702) fiziolog englez: p. 
73, 74. 

HÖLZEL Adolf (1853—1934) pictor 
b. 8,:120, 127, 122, 123, 124. 

HORA Coriolan (n. 1928) pictor român: p. 8. 


1840) fi- 


german: 


HUIZINGA Johan (1872— 1945) istoric olandez: 
p. 63. 

HUYGHENS Christian (1629— 1695) fizician olan- 
dez: 13, 72, 73, 74. 


IANCU Marcel (n. 1895) arhitect, pictor si sceno- 
graf israelian, de origine română: p. 152. 
IBN-AL-HAITAM, Abu-Ali-Al-Hasan-Ibn-al 
Hasan (latinizat: ALHAZEN) (965—1039) 
fizician si fiziolog arab: p. 71. 

IMHOTEP (in jurul anului 3000 î.e.n.) arhitect 
egiptean: p. 39. 

INGRES Jean Auguste Dominique (1780— 1867) 
pictor francez: p. 109. 

IOANID Costin (n. 1915) pictor roman: p. 8. 

ISEH Iosif (1881—1956) pictor roman: p. 152, 
206. 

ISIDOR DIN SEVILLA (570—636) teolog si scrii- 
tor spaniol de origine cartaginezä: p. 47, 202. 

ISTRATI Constantin I. (1850—1918) medic si 
chimist roman: p. 81, 194. 
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ITTEN Johannes (1888—1967) pictor, pedagog 
si teoretician elvelian, activ si in Germania: 
p. 8, 120, 121, 124, 125, 126, 134, 205, 208 
Pl. 1. 

IULIAN sau IULIUS THEURGUS (lulian magi 
cianul) (sec. 2 e.n.) thaumaturg grec: p. 44. 

JONKIIEERE 


temporan, 


Jeane, inginer francez con 


cromatolog: p. 176, 206, 207 

KANDINSKY Wassily (1866—1944) pictor ger- 
man de origine rusä, activ si in Franta: p. 8, 
12, 64, 83, 84, 113, 120, 121, 126, 127, 128, 
129, 130, 134, 160, 205, 208 

KATZ D. (1884—1953) psiholog gerinan:. p. 7 

KEPLER Johan (1571 
pu 72: 


KLEE Paul (1879 


1630) astronom german: 


1940) pictor elvetian activ si 
in Germania: p. 8, 120, 121, 131, 132, 133, 134, 
205, 208 

KNOLLER Martin de (1725 
p. 58, 203 


1804) piclor german: 


LABIN Gheorghe (n. 1907) pictor roman: p 
LA CHAMBRE Martin Cureau de (1594 
scriitor francez: p. 73 


3,153 


1675) 


LAMBERT Johann Heinrich (1728—1777) filozof 
si matematician german: p. 83, 98 

LASSAIGNE Jacques istoric de artă francez, con- 
temporan: p. 144 

LAUTH Charles 


(1836—1913) chimist francez 
p. 80 

LE CORBUSIER, Charles Edouard Jeanneret, zis 
(1887-- 1965) arhitect, urbanist, pictor si teo- 


retician francez: p. 170, 
LEGER (1889— 1955) pictor 
Pit, 12, 120, 193, 170. pl. 21 
LE GRAND Yves fizician [rancez contemporan: 

p. 32, 33, 209 
LE PILEUR D'APLIGNY 18) artist, dro- 


ghist sau chimist (?) [rancez: p. 79 


4 
la 


Fernand francez: 


(sec. 


LEFORT (sec. 19) chimist francez: p. 70 
LEPRIEUR (jum. sec 
p. 75 


LE TONNELIER Charles (a 2-a juni 


18) vopsitor din Rouen 


a sec. 17) cà- 
lugar, miniaturist francez: p. 70 

LHOTE André (1885—1962) pictor şi teoretician 
francez: p. 25, 112, 114, 115, 120, 201, 204, 205 

LOEWY 1890) designer american 
SUA de origine francezá: p. 187 

LUCHIAN Stefan (1868—1916) 
p. 143, 144, 145, 146, 206 

LUCRETIUS (Titus Lucretius Carus) (cca 99—55 


Raymond (n. 


pictor român: 


î.e.n.) poet și filozof roman: p. 46 


AU 


M 


M 


M 





LUSCHER Max psiho-fiziolog elvelian, contempo- 
ran: p. 159, 185, 186 


MACQUER Pierre Joseph (1718 
chimist francez: p. 75 
MALEBRANCHE Nicolas de 

zof francez: p. 75 
MALLET — STEVENS Robert (1886 
tect [rancez de origine belgiană: p. 171 
MANET Edouard (1832—1883) 
p. 18 
MARAT Jean Paul (1743—1793) medic si om poli- 


1784) medic si 


(1638— 1715) filo- 


1945) arhi- 


pictor francez: 


tic francez: p. 75, 85 
MARBODE (1035 — 1123) teolog si scriitor francez: 
p. 202 
MARCI DE KRONLAND sau DE CROWNLAND 
MARCUS MARCI 


matematician si fizician 


(Johannes Marcus) zis 
(?— 1667) 
german: p. 72, 73 

MARIOTTE Edme (cea 1620 

pi. 22, 74 


medic, 


1684) cleric si fizi- 
cian francez 
MATISSE 
D.-8, 11, 
MATTIS-TEUTSCH 
román: p. 152 
MAURICOLO F. 
p. 71 
MAXWELL 
englez: p. 
MANY M.H. 
roman: p. 102 
MAYER Tobias (1723—1763) 
matician german: p. 30, 83, 81, 98 
MELINET psiholog francez contemporan: p. 159 
MELZI Francesco: (?7— 1570) pictor italian: p. 68 


Henri (1869—1954 francez: 


118, 119, 120; 153, 


pictor 


205. pl. 19 


i 


Hans (4884—1960) pictor 


(1491— 1575) învățat italian: 


James Clark (1831—1879) fizician 


30, 96 
(1895 — 1971) 


pictor si scenograf 


astronom si male 


MEMLING Hans (1430—1194) pictor flamand: 
p. 57 
MERIMEE Jean Francois Léonor (1757—1836) 


pictor si francez: 80, 203 
METZINGER Jean (1883—1957) pictor francez: 

p. 10 
MEIERSON Jgnace 


chimist p. 57, 59; 


psiholog francez conlempo- 


ran: p. 11, 153, 201, 209 

MIHĂILESCU Corneliu (1887—1965) pictor ro- 
mân: p. 152 

MINOVICI STEFAN (1867—1935) chimist ro- 


mân: p. 81. 
MIRACOVICI Paul 

p. 153. 
MITTIS (sec. 19) chimist francez: p. 79, 196. 
MONET Claude (1840 — 1926) pictor francez: p. 112. 
MONGE 


geometru 


(1906— 1973) piclor roman: 


Gaspard conte de Péluse (1746—1818) 


francez: p. 90. 





MOTTEZ Victor Louis (1809—1897) pictor Iran 
cez: p. 150. 

MUNSELL Albert Henry (1859— 
fizician american SUA: p. 18, 98, 99, 100 
101, 204, 209. 

MURATORI Lodovico Antonio (1072 
ric si arheolog italian: p. 53 

MUSATTI Cesare savant italian contemporan: p 


34, 35. 


1918) pictor si 


1750) isto 


NAGY Imre (1893— 1976) pictor roman: p. 153. 
NAGY Pál (1929—1979) pictor roman: p. 8. 
NEMES Läszlé (n. 1949) pictor roman: p. 8. 
NEWTON Isaac (1642—1727) matematician, fizi- 
cian, astronom si filozof englez: p. 6, 13, 14, 
22, 30, 72, 73, 74, 75, 82, 83, 84, 85, 86, 90, 
98, 105, 210. 
NICHOLSON (sec. 19) chimist englez: p. 81. 
NICIAS (see. 
NOLDE Emil 


(1867—1956) piclor german: p. 


t î.e.n.) pictor grec: p. 42, 196. 
Emil Hansen) 


121. 


(pseudonimul lui 


OBREGIA A. (1864 
O'GORMAN Juan (n. 1905) arhitect si pictor me 
xican: p. 171. 

OROZCO José Clemente (1883 
xican: p. 171. 
OSTWALD Wilhelm 

chimist german: p. 18, 
126, 204, 209. 
OZENFANT Amédée (1886 


p. 120, 204, 205 


1937) chimist roman: p. 81. 


1949) pictor me- 


(1853— 1932) fizician si 
98, 101, 102, 103, 101, 


1966) pictor francez: 


PACEA Ion (n. 1924) pictor roman: p. 8. 
PALFRESNE (sec. 18) vopsitor din Rouen: p. 75. 
PALLADY (1871 
p. 152. 
PANSELINOS Manuil 
p. 53, 54. 
PARDIES Ignace 
geomelru francez: p. 74. 
PEGOLOTTI 
Lor italian: p. 49. 
PEPIS Betty decorator american SUA contempo- 
ran: p. 179, 180. 

PERKIN Sir William Henry (1838—1907) chi- 
mist englez: p. 80, 197. 
PERSOZ François (1805 

francez: p. 191. 
PETRASCU Gheorghe (1872— 1948) 
mån: p. 143, 144, 145, 
PETRESCU Costin (1872 
p. 150, 151, 198, 209 


Theodor 1956) pictor român: 


(sec. 14) pictor bizantin: 


Gaston (1636—1673) jezuit, 


Francesco Balducci (sec. 14) călă- 


Jean 1868) chimist 
pictor ro- 
205. 


1954) pictor roman: 
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PHOEBUS Alexandru 
man: p. 152. 


PICASSO Pablo (1881—1973) pictor francez de 
origine spaniolä: p. 205. 


(1899-1954) pictor ro- 


PINAL (sec. 18) vopsitor din Rouen: p. 75. 
PISCATOR Erwin (1893—1966) regizor german: 


p. 31. 
PISSARRO Camille (1830— 1903) pictor francez: 
p. 112. 


PLANCHE Jean Baptiste Gustave (1808— 1857) 
critic literar francez: p. 68. 
PLANCK Max (1858—1947) 
p. 13. 
PLATON (427—347 t.e.n.) filozof grec: p. 45, 46. 
PLINIUS Caius Secundus — cel bătrin (23— 79 
e.n.) istoric roman: p. 38, 39, 41, 42, 43, 45, 
46, 47, 49, 66, 196, 198. 
PLUTARH (intre 45 si 
grec: 41, 45. 
POLO Marco (1254—1323) cälätor venetian: p. 49. 
POLYGNOTES (sec. 5. i.e.n.) pictor grec: p. 42. 
POPESCU NEGRENI Ion (n. 1907) pictor roman: 
p. 8. 
POPESCU 
p. 153. 
PRAMPOLINI Enrico (1894— 1956) scenograf ita- 
lian: p. 31, 83. 
PURBACHIUS, PEURBACH sau PURBACH 
Georg von (1423— 1461) astronom austriac: 
p. 71. 
PURKINJE Jan Evangelista (1787—1869) fizio- 
log ceh: p. 7, 28. 
PYTHAGORAS (580— 496 î.e.n.) filozof grec: p. 45. 


fizician german: 


50—125 e.n.) istoric 


Vasile (1891—1944) pictor român: 


RABKIN oftalmolog sovietic contemporan: p. 173. 
RAFAEL Sanzio (1483—1520) pictor, sculptor 
si arhitect italian: p. 173. 
RAYMOND Jean Michel (1766—1837) chimist 
francez: p. 78, 191. 
REDLINGHER Alma (n. 1924) pictor roman: p. 8. 
REDON Odilon (1840—1916) pictor francez: p. 24. 
REGIOMONTANUS — Miiller Johannes (1436— 
1476) astronom german: p. 71. 
REINHARDT Max (1873— 1943) regizor american 
SUA de origine germana: p. 31. 
REISCH Georg (1475—1523) cleric și învăţat ger- 
man: p. 21, 71. 
REMBRANDT Harmeszoon VAN RIJN (1606— 
1669) pictor olandez: p. 70, 107, 111. 
RENAUDOT Théophraste (1586—1635) medic si 
publicist francez: p. 45. 
RENOIR Auguste (1841—1919) pictor francez: 
p. 120. 
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STRABON (cca 58 î.e.n. — 


RESSU Camil (1880—1962) 
149, 150, 152. 


pictor 


RINNMAN (sec. 19) chimist german: p. 79, 198, 199. 
RIVERA Diego (1886—1957) 
p. 171. 

ROBIQUET Pierre Jean 
francez: p. 79, 192. 
ROOD Ogden (1831—1902) fizician american SUA: 

p. 11, 15, 96, 97, 98, 101, 105, 112. 


pictor mexican: 


(1780—1840) chimist 


ROSETTI Giovan Ventura (prima jum. sec 
invatat italian: p. 48, 49. 

RUBENS Peter Paul (1577—1640) pictor flamand: 
p. 8, 24, 68, 70, 90, 107. 

RUNGE Ferdinand Friedlieb (1794—1867) chi- 
mist german: p. 80. 


. 15) 


RUNGE Philipp Otto (1777— 1810) pictor ger- 
man: p. 8, 88, 89, 90, 97, 98, 104, 121, 126, 128. 

RUSKIN John (1819— 1900) pictor si critic de 
artá englez: p. 4, 106, 110, 111. 


SAINT EVRON (sec. 18) vopsitor din Rouen: p. 75 

SCHEELE Karl Wilhelm (1742—1786) chimist 
suedez: p. 78, 199, 200. 

SCHLEMMER Oscar (1888— 1943) 
scenograf german: p. 121. 

SCHOPENHAUER Arthur (1788— 1860) filozof 
german: p. 89, 90, 121. 


sculptor și 


SENECA Lucius Annaeus (cca 6 sau 3 î.e.n. — 65 
e.n.) filozof roman: p. 46, 47. 

SEURAT Georges (1859—1891) pictor francez: 
p. 112, 113, 128. 

SEXTUS EMPIRICUS Marcelus (sec. 3 e.n.) filo- 
zof, astronom si medic grec: p. 66. 

SIGNAC Paul (1863— 1935) pictor francez: p. 8, 
25, 97, 108, 112, 113, 114, 204, 205, 209. 

SILVESTRE Théophile (1823 — 1876) scriitor fran- 
cez: p. 107, 108, 110. 

SIQUEIROS David Alfaro (1897— 
mexican: p. 171. 

SNELLIUS, Villebrord Snell de Royen zis, (1591 — 
1626) astronom si geometru olandez: p. 72 


(e. 


1974) pictor 


STERIADI Jean Alexandru (1880-1957) pictor 
roman: p. 152. 

STERIADI Nora (1880—1948) decorator román: 
p. 132. 

STERIAN Margareta (n. 
p. 153. 

STOBAEUS sau STOBENSIS Joannes (sec. 5. 
e.n.) compilator grec: p. 45. 


1897) pictor román: 


intre 21 si 25 e.n.) geo- 
graf grec: p. 41. 


SUGER Abatele (1081— 1151) cleric si om de stat 


francez: p. 50. 


román: p. 


SZC 
SIF 
SO! 


STI 


TE! 


TE! 


TH 
TH 

TI 
TI] 
TO! 
TU 


TY 


UCI 





ox 


SZOLNAY Alexandru (1896—1950) pictor ro- 
man: p. 153. 

SIRATO Francisc (1877— 1953) pictor roman: 
p. 4, 142, 143, 145, 146. 

SORBAN Raoul (n. 1912) pictor si istoric de arta 
roman: p. 8. 

STEFANESCU I. D. (n. 1886) istoric de arta 
roman: p. 52, 54, 58, 151, 202, 203, 209. 

TEOFAN GRECUL (sec. 14—15) pictor bizantin 
activ in Rusia: p. 54. 

TEOFIL — numele cälugäresc al unui anume 
Ruotger sau Riidiger (Sec. 10 sau 11) pictor 
si teoretician german: p. 52, 54, 55, 57, 58, 60, 


202. 
THENARD Louis Joseph (1777—1857) chimist 
francez: p. 79, 192, 199. 


THEODORESCU-SION Ion (1882—1939) pictor 
roman: p. 152 

TINGRY Pierre Francois (1743—1821) chimist 
francez: p. 79 

TITIAN (1477—1576) pictor italian: p. 107, 111. 

TONITZA Nicolae (1886—1940) pictor român: 
p. 144, 146, 147, 148. 

TURNER Joseph Mallard William (1775 —1851) 
pictor englez: p. 105, 108, 107, 111, 204, 
pl. 17. 

TYRTAMOS zis THEOFRAST (Vorbitor divin) 
(372—287 Leni filozof grec: p. 46. 





UCCELLO sau UCELLO, Paolo di Dono zis (cca 
1396— 1475) pictor italian: p. 198. 

UNVERDORBEN Otto (1806—1873) chimist 
german: p. 80, 192. 

USÉBE (sec. 19) chimist francez: p. 200. 

UTRILLO Maurice (1882— 1955) pictor francez: 
p. 120. 


VAN BIEMA Carry (inceputu] sec. 20) teoretician 
german: p. 121, 122. 

VAN DE VELDE Henry Clemens (1863— 1957) ar- 
hitect, pictor, designer si teoretician belgian: 
p. 5. 

VAN DER WEYDEN Rosier (in francezá, Roger 
de la Pásture) (1400—1464) pictor flamand: 
p. 57. 

VAN DYCK Anthony (1599—1641) pictor fla- 
mand: p. 109, 120, 199. 

VAN EYCK Hubert (sec. 14— 15?) pictor flamand: 
p. 957. 

VAN EYCK Jan (1370—1426) pictor flamand: 
p. 56, 57, 58, 59, 203. 

VAN GOGH Vincent (1853— 1890) pictor francez de 
origine olandezá: p. 107, 114, 115, 116, 121. 


VAN MANDER Carel (1548— 1604) pictor, poet si 
teoretician flamand: p. 57, 69. 

VASARELY Victor (n. 1908) pictor francez de ori- 
gine ungará: p. 8, 171. 

VASARI Giorgio (1511— 1574) pictor, arhitect si 
istoric de artá italian: p. 52, 54, 57, 69, 70. 

VASILE Grigore (n. 1935) pictor roman: p. 8. 

VELÁZQUEZ Diego (1599—1660) pictor spaniol: 
p. 70. 

VERGUIN Emmanuel Charles (1814— 1849) chi- 
mist francez: p. 80, 194. 
VERONA Arthur Garguromin (1868— 1946) pic- 
tor roman: p. 58, 150, 151, 152, 203, 209. 
VERONESE Paolo (1528— 1588) pictor italian: 
p. 22, 56, 90, 98, 107, 109, 111, 116, 120, 
194, 199, 200. 

VIBERT Jehan Georges (1840— 1908) pictor si 
autor dramatic francez: p. 59, 116, 117. 

VILLANI Giovanni (cca. 1275— 1348) istoric ita- 
lian: p. 76. 

VINGENT (sec. 18) vopsitor din Rouen: p. 75. 

VIOLLET-LE-DUC Eugène (1814—1879) arhitect, 
arheolog si teoretician francez: p. 40, 50, 51, 
53. 

VITELO sau VITELLIO DIN SICILIA (pseudo- 
nimul lui Ciolek) (1230—?) filozof polonez: 
p. 71, 72. 

VITRUVIUS POLLIO Marcus (sec. 1 î.e.n.) arhi- 
tect si teoretician roman: p. 41, 42. 
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LA COULEUR L'ART ET LE MILIEU AMBIANT 


En écrivant cel ouvrage, où il analyse les 
rapports complexes entre la couleur, l'art. et le 
milieu ambiant, l'auteur crée un instrument utile 
à tous ceux qui peuvent contribuer à l'améliora 
tion de la chromatique de l'ambiance 

Le cadre de la vie «civilisée » est aujourd'hui 
menacé par une vraie poHution chromatique 
source d'aliénation pas du tout négligeable - 
due soit. à des gammes inexpressives, trop réduiles 
ou archirépétées, soit à des couleurs irritantes, 
ou méme au choc chromatique exacerbé, soit aux 
discordances de toute sorte, qui, au lieu d'exalter 
les tons, les font parailre ternes, tristes, 
en un mot 


sales, 
laids. 

l] faut trouver, à ce fléau social, malheureuse- 
ment encore trop peu connu, des solutions chro 
matiques à des effets salutaires tant pour l'opti 
misation des conditions générales, psychologiques, 
physiologiques, culturelles, de vie et de travail 
du logement à l'usine— que dans des domaines 
spéciaux, tels la croissance de la productivité du 
travail, la rationalisation’ du trafic, l'améliora- 
tien des communications visuelles, la chromatique 
des objets et des emballages commerciaux, etc., 
et méme les systémes pédagogiques. La couleur 
est, on Ie sait, un des facteurs essentiels du systéme 
le plus moderne d'éducation visuelle, qui essaie 
de retrouver et de stimuler les capacités créatrices 
de l'homme, toujours plus réduites, à cause des 
systémes d'enseignement, toujours plus abstraits. 

Mais les problémes contemporains de la chro- 
matique du milieu ambiant ont été en général 
peu étudiés. Et encore les rares ouvrages de spécia 
lité abordent le plus souvent un seul domaine 
de ce processus global, fondamental, qu'est le 
sentiment de la couleur. 

Les phénoménes chromatiques sont. depuis 
longtemps un objet de recherche pour bien des dis- 
ciplines scientifiques — physique, chimie, physio- 
logie, psychologie, astronomie, ergonomie, ethno- 
graphie, pédagogie, astrophysique, sociologie, 
esthétique, ete. Et bien que les études de beaucoup 
de savants de la longue série si brillamment inau 
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urce par Newton el Goethe aient jeté les bases 
de la théorie moderne des couleurs, nous sommes 
encore bien loin de cet ensemble unitaire, cohérent 
et fini, qui constitue «a science générale des 
couleurs », Ce que Von a fait jusqu'ici est un com 
plexe pluri et interdisciplinaire, mais trop peu 
soudé et corrélé, surtout parce que chaque domaine 
traite les phénoménes d'un angle beaucoup trop 
particulier, n’utilisant et n'intégrant assez toutes 
les connaissances des autres branches, qu'elles 
soient scientifiques ou artistiques. 

Par exemple, la couleur est pour le physicien 
une certaine longueur d'onde de là lumière, une 
expression des oscillations électromagnétiques. 
Pour le chimiste, elle représente soit une certaine 
substance, soit les transformations chimiques 
produites dans la rétine, par suite des excitations 
chromatiques. Les ph 





ologues el les psychologues 

analysent la maniére dont les couleurs agissent 
sur la vue et dont leurs effets sont lransformés 
par les sens. Les médecins utilisent les couleurs à 
la détermination des diagnostics ou dans la théra- 
peutique. D'autres spécialistes analysent les effets 
des couleurs sur la productivité du travail, dans 
la stimulation des ventes de marchandises, les 
méthodes pédagogiques, l'éducation esthétique, 
etc 

Mais, le plus souvent, chaque domaine con- 
sidère seulement certains aspects des phénomènes, 
ne pouvant donc élucider l'ensemble des lois, 
très complexes et encore trop peu connues, qui 
gouvernent les rapports entre la couleur et la vie 
des hommes. 

On commence à ressentir vivement le besoin 
d'un facteur qui coordonne et synthétise à la 
fois les résultats des recherches auxquels aboutis- 
sent tous les domaines impliqués dans la recherche 
chromatique. 

Goethe attirait lui-même l'attention sur le 
fait que la perception des couleurs ne peut être 
analysée sur la seule base des caractéristiques 
physiques (la 


longueur d'onde et l'intensité) 


mesurables avec les appareils, mais surtout à l'aide 
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de ses facteurs physio-psycho-sensoriels. On sail 


aussi que les phénomènes chromatiques dépendent 





rapports, qui 





directement de beaucoup d’autres 


apparaissent dans le contexte perceptif et qui ne 





peuvent être enregistrés par des appareils, tels 


les relations complémentaires, les contraste: 


simultanés et les contrastes successifs où d'autres 





interactions des couleurs. Ensuite, à la différence 
des appareils, qui enregistrent les phénomènes 
un à un, l'homme perçoit tout d'un coup les rap- 
ports complexes entre toutes les composantes de 


l'environnement: es mouvement, temps, for 





me, rapports de proportion, bruits, température 


d'une part, et couleur, de l'autre. Il ajoute aux 
critères généraux d'appréciation aussi bien l'héri- 
tage de l'expérience collective que sa propre exp 
rience. 


Et alors, cet € coordonnateur, cet instru- 


ment intégrateur gėni ne serait-il l'ail humain, 
et notamment, l'œil doué et expérimenté de 
l'artiste? 

Il est vrai, d part, que l'œil, comme tous 
les organes des si d'ailleurs, n'est pas un 
instrument infaillible. car il nous donne une 
image incomplèt ‘onde extérieur, et parfois 
méme fausse. Aussi la recherche scientifique est- 
elle la seule à jx établir les vrais rapports 
enire la forme extérieure, visible et la structure: 
l'essence des choses. Et les arlistes ne peuvent 
eux non plus se passer de ces connaissances. 


Mais, en dernière analyse, l'image déformée du 
monde, pleine d'illusions optiques, est la réalité 
la plus palpable de l'humanité. Plus encore, c'est 


ce mode de perception agit, sous rapport 





psycho-physiologique, sur l'homme. Par consé- 
quent, les artistes restent les plus compétents à 





tirer les conclusions d rches d'ensemble 
sur la chromatique de l'ambiance, en se servant, 
naturellement, de tous les résultats partiels obte- 
nus par les scientifiques, et en y ajoutant leur 
expérience et leur sensibilité. Le fait a d'ailleurs 
été démontré plus d'une fois au long de l'histoire 
et surtout au début de ce siécle, lorsque l'orienta- 


ambiant européen 








tion chromatique du milieu 
a été directement influencée par l'expérience des 


peintres d'avant-garde. 


Dans la première partie de l'ouvrage, on 
cherche une réponse compléte, si possible, à la 
question «Qu'est-ce que la couleur? » — et l'on 


expose les lois importantes qui gouvernent l'en- 














semble de cet attribut fondamental du monde, 
le principal véhicule à l'aide duquel l'appareil 
sensoriel perçoit les signaux émis par le monde 
extérieur. 

Deux hypotheses essentielles sont à la base 
de la recherche. La première, qu'il n'y a pas, de 
règle, dans notre milieu ambiant, de couleur en 
soi, mais des ensembles chromatiques, tout ton 
nous apparaissant dans un certain contexte per- 


la per- 


ceptif qui le condi 





tionne. La seconde, que 
ception chromatique humaine este conditionnée 


is les innom 





d'une part par l'expérience acquise dar 
brables domaines de la technique, des sciences ct 
des arts et de l'autre par les caractéristiques et 
l'évolution aussi bien du milieu naturel que du 


milieu artificiel, créé par Phomme. On sait au 





jourd'hui qu'il existe une histoire de la perceplion 





humaine, composée des innombrables interactions 





entre l'homme et son milieu 

On rappelle ensuite ce fait que la couleur cst 
une sensation, un résultat de l'impression que les 
rayons lumineux produisent sur l'œil et donc, en 
derniére analyse, une entité psychique. Les trois 
facteurs fondamentaux dont dépend cette sensa 
tion y sont également notés: 1. — la constitution 
de l'objet et surtout de ses surfaces, qui absorbent 
ou reflétent, dans une certaine mesure, les uns 
ou autres des rayons du spectre; 2. la nalure et 
les qualités des rayons lumineux qui se heurtent 
à l'objet et s'y reflétent vers celui qui le regarde; 
‘ Lransmel 





l'œil qui perçoit le message el le 


cerveau. 





Le chapitre comporle encore des références 
sur la nature de la lumière. 

Soulevant ensuite quelques problèmes généraux 
el faisant quelques précisions lerminologiques ef 
théoriques générales, l'auteur place la difficulté de 
la communication parmi les principaux obstacles 
qui se dressent aujourd'hui dans la voie de la 
recherche comme de la pratique courante, dans le 
domaine de la chromatique. Elle est due avant 
tout à la pauvreté du vocabulaire; par rapport au 
grand nombre de nuances perceptibles et utilisées de 
nos jours, le langage courant posséde à peine quel- 
ques dizaines de noms de couleurs. 

Les difficultés sont dues en second lieu au 
fait que le rouge, le jaune et le bleu ne signifient 
pas la méme chose pour tous les hommes. La nature 
phsychique dominante de la perception des cou- 
leurs fait varier la sensation non seulement d'un 
individu à l'autre, mais méme chez le mème 
individu mis en différentes situations. Troisiéme- 
ment, d'une part, la mémoire des couleurs est 
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trés faible — beaucoup plus faible que la mémoire 
musicale, par exemple, et les confusions sont 
encore nombreuses dans la terminologie des cou- 
leurs. 

Et bien que la science de la colorimétrie 
atteigne aujourd’hui un haut degré de précision, 
nous donnant toute une série de caractéristiques 
chromatiques que l'œil ne peut ni saisir ni mé 
moriser, elle ne peut remplacer totalement la 
recherche directe du psychologue et surtout celle 
de l'artiste. 

Les coordonnées physiques et chimiques de la 
couleur, mesurables avec les appareils les plus 
perfectionnés, ne peuvent nous faire pénétrer les 
processus les plus intimes des phénomènes chro- 
matiques et surtout la relation fondamentale entre 
la couleur, l'art et le milieu ambiant. 

Dans le méme ordre d'idées, l'auteur examine 
une série de termes courants dans le domaine, 
leur signification et leurs différentes acceptions. 

Le dernier paragraphe de la premiére partie 
essaie d'expliquer /a perception des couleurs, par 
une description trés succincte du mécanisme de 
perception, processus où l’œil est tant le véhicule 
que le facteur essentiel. Là interviennent implicite- 
ment les phénoménes fondamentaux du domaine, 
tels les mélanges chromatiques, de type additif 
ou soustractif; on explique le mécanisme des 
principaux contrastes — complémentaires, simul- 
tanés, successifs, de luminosité, de chaud-froid, 
de saturation, etc. 


* 
La seconde partie — et la plus ample — essaie 
de nous présenter comment les couleurs ont été 
connues et employées le long des siécles, depuis 
le bariolage et la peinture paléolithique, depuis 
les premiéres recherches des philosophes antiques 
jusqu'aux études des scientifiques et des artistes 
contemporains. L'auteur, voulant brosser un ta- 
bleau aussi complet que possible des phénoménes, 
considère digne d'intérét non seulement la contri- 
bution des savants et des artistes à l'histoire de la 
connaissance et de l'utilisation des couleurs, 
mais aussi celle des teinturiers et d'autres artisans, 
des cultivateurs ou des marchands de plantes 
tinctoriales. Il essaie de dresser une liste des prin- 
cipaux colorants utilisés à diverses époques dans 
la peinture, le vitrail, la mosaique, etc. 
L'auteur analyse toujours dans cette partie 
de son ouvrage les grandes directions de la symbo- 
lique chromatique, fut-elle générale ou bien reli- 
gieuse ou héraldique; il reléve méme le rapport 
direct entre les effets physio-psychologiques des 
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couleurs et Ieurs valeurs symboliques. On donne 
là des exemples de la médecine populaire roumaine, 
qui adopte le principe trés ancien simila similibus 
curantur. 


I 


Une place de choix est réservée dans cette 
partie du livre à l'apport des scientifiques et des 
artistes roumains au développement de la chroma- 
tique moderne. 


La conclusion principale que l'on tire de 
cette incursion dans l'histoire de la connaissance 
et de l'utilisation des couleurs est qu'il y a deux 
modalités fondamentales d'aborder les phénoménes 
chromatiques. L'une considére en grande mesure 
la couleur en soi, en analyse les qualités et en 
cherche les lois méthode propre aux mai- 
tres et aux techniciens teinturiers comme aux 
scientifiques. L'autre cherche des 


sinon des univers colorés 


totalités, 
méthode artistique 
par excellence, qui tend à créer des harmonies 
chromatiques. 


Cependant, les deux méthodes sont loin de 
s'exclure et de se contredire. Les résultats de l'une 
se fondent et se vérifient souvent par les études 
de l'autre et inversement, les précisions de l'une 
trouvent leurs applications dans l'autre. La situa- 
tion correspond en ensemble aux conditions du 
milieu ambiant, naturelles ou artificielles. Car, 
s'il est vrai que les hommes aiment aussi la couleur 
en soi, comme ils aiment les pierres colorées, les 
fleurs ou toute autre matiére colorée, il n'est pas 
moins vrai qu'ils vivent, à de rares exceptions, 
dans des totalités colorées, où les couleurs s’affron- 
tent ou s'exaltent, se repoussent ou s'harmonisent. 
Et ces totalités constituent des ambiances qui 
peuvent irriter ou calmer, fatiguer ou reposer, 
stimuler ou, au contraire, empécher des processus 
de création. 


* 


La derniére partie, la troisiéme, intitulée 
La couleur et le milieu ambiant d'aujourd'hui et 
surtout de demain est sans doute la section la plus 
appliquée de l'ouvrage. En partant des prémisses 
fondamentales du domaine, l'auteur présente les 
données et les connaissances les plus récentes sur 
la lumière, l'emploi de la couleur dans l'urbanisme 
et l'architecture, l'optimisation, à l'aide de la 
couleur, des lieux destinés au travail, des espaces 
scolaires, sanitaires, socio-culturels, etc. Un para- 
graphe special est consacré à la chromatique des 
objets et des emballages commerciaux. 

Le chapitre contient d'amples références aux 
recherches assidues que l'on entreprend afin de 








réaliser un milieu chromatique de nature à faire 
changer les conditions perceptives générales, vers 
un certain but.On emploie massivement les tests 
des préférences, des opinions et des réactions de 
milliers et mème de dizaines de milliers de sujets. 
Bien sûr, beaucoup de ces efforts sont couronnés 
de succès, qui servent aux domaines d'activité 
les plus divers, les arts y compris. 

Mais ces recherches ne peuvent elles non plus 
se passer de la contribution de l'artiste, cet ceil 
qualitativement supérieur, capable de créer des to- 
talités chromatiques empiriques mais süres, cohéren- 
tes en leur genre, équilibrées et, ce qui est le plus 
important, originales, irrépétables. C'est dans l'ori- 
ginalité que réside d'ailleurs le secret de la parti- 
cularisation du décor ambiant, la méthode la 
plus süre de régénerer l'aspect de tous les objets 
dont nous sommes entourés et qui sont menacés 
du danger de l'obsolescence. 

On rappelle en conclusion que les spécialistes 
de tous les domaines qui s'occupent 
matique et 


de la chro- 


surtout les les autres 


designers et 


artistes sont confrontés à de grands problémes 





concernant l'avenir du milieu ambiant. L'aména- 





gement — pour ne pas dire la sauvegarde — du 


milieu ambiant est des problémes les plus 





graves qui se posent à l'écologie en général et 


surtout aux urbanistes et aux architectes, aux 


physiologues et aux psychologues, aux pédagogues 


Traduit par Brindus 





eant 





et aux ergonomistes et tant d’autres, et, a fortiori, 
aux artistes. 

Il faut, pour les résoudre, connaitre à fond 
et étudier tous les aspects fondamentaux du do- 
maine. Et tout 
techniciens doivent absolument tenir compte de 
doit 


connaitre les résultats des recherches scientifiques. 


comme les scientifiques et les 


l'«œil de l'artiste», l'artiste absolument 
En tout cas, isoler les artistes dans les salles 


d'exposition, c'est un non-sens. Le processus 
d'enseignement devrait lui aussi être orienté davan- 
tage vers la formation des artistes, qui seraient 
très efficients dans des équipes pluridisciplinaires. 
Car l’avenir en aura grand besoin! 
+ 
A la fin de l'ouvrage, l'auteur nous offre un 


appareil scientifique, qui contient, à part les 


notes, un index-dictionnaire de noms et une biblio- 
diclionnaire des avec 450 


L'auteur 


graphie, un couleurs, 


termes environ. nous offre ainsi une 
ébauche d'organisation lexicographique des ter- 
mes, essayant d'identifierles nombreux synonymes; 
puis, il cherche à mettre en évidence la variété 
extraordinaire du vocabulaire chromatique et 
parfois méme l'arbitraire qui y régne. 

Le dictionnaire comprend aussi les noms 
savants et populaires des couleurs, quelques corres- 
pondances dans les langues étrangères de grande 
circulation et des données générales sur la nature 


chimique des couleurs. 
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